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PREFAZIONE. 



I trattati letterarii del rinascimento giacevano, 
sino a poco tempo fa, mucchio di volumi pol- 
verosi, guardati con diffidenza e non senza ri- 
pugnanza, stimati pedanteschi e vuoti. E che 
molte pedanterie contengano e che spesso an- 
naspino nel vuoto, è fuor di questione. Ma, d'al- 
tra parte, essi rappresentano pure il primo sforzo 
col quale il pensiero moderno cercò di padro- 
neggiare i problemi della poesia e della lette- 
ratura adoprando insieme, com'era naturale, i 
maggiori risultati del pensiero antico che erano 
conservati nella poetica aristotelica. Costitui- 
scono perciò un periodo nella storia del pro- 
gresso critico, che non è lecito trascurare e che 
malamente era stato per un pezzo trascurato. — 
Tuffarsi in quel mare morto e tornare alla riva 
recando in mano un libro cliiaro e breve che 
riassumesse le questioni propostesi dai tratta- 
tisti letterarii del rinascimento e le soluzioni 
tentate e indicasse gli addentellati che essi po- 
sero al posteriore svolgimento del pensiero, ecco 
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ciò che era necessario o desiderato; od è ciò 
che lo Spingarn lia l'atto nel volume che, lar- 
gamente i-iveduto dall'autore, è offerto ora al 
nostro pubblico, e pel quale gU etuiii'oei in ge- 
nere, e gl'italiani in particolare, debbono esser- 
gli sommamente grati. 

ì II libro h sostanzialmente una storia della 

. ■ Poetica — e Poetica vogliono dire le parole 

Critica letteraria che si leggono nel titolo, — 

^ ossia dì quelle teorie quasi del tutto empiriche 

intorno alta poesia che l'ormano quello che si 

* chiama dai logici (non disputo ora sull'esattezza 

e sul significato preciso della formula) lo stàdio 

^ iiidìiliiru di una scienza, clic vien poi superato 

col perfezionarsi della scienza stessa, la quale si 
muta così d'induttiva in deduttiva: la Poetica 
precedo la iìlosofìa dell'arte o l'Estetica. La Cri- 
tica letteraria propriamente detta, in quanto at- 
tualità e concretezza di giudizii particolari, non 
è toccata qui se non per incidente, appunto perchè 
al suo sorgere e prosperare si opponevano gì' im- 
pedimenti delle teorie e regole arbitrarie, delle 
quali in questo libro si fa la storia. È noto che 
una vera e propria critica letteraria — non come 
semplice presentimento o sporadica manifesta- 
zione, ma come disciplina piti o meno chiara- 
mente definita e feconda di risultati, — non si 
ebbe se non con la rivoluzione romantica. E di 
questa rivoluzione romantica, per ciò che con- 
cerno l'Italia e la critica letteraria, ha ritratto 
la flsononiia e il movimento il dott. G. A. Bor- 
gese in un libro, che è prossimo a veder la luce. 



PREFAZIONE IX 

Io mi son trovato d'accordo con lo Spingarn, 
or è qualche anno, nel muover dubbil sul modo 
in cui è stata concepita e condotta la recente 
grande Storia della critica letteray^ia di George 
Saintsbury, che, nel suo secondo volume, com- 
prende la stessa materia studiata in questo libro 
e dà molto spazio alle considerazioni dei trat- 
tati italiani dei secoli XV, XVI e XVII. Nel 
terzo ed ultimo volume ora pubblicato (i), il 
Saintsbury risponde, con l'abituale sua cortesia 
ed arguzia, alle critiche fattegli in America e in 
Italia, dallo Spingarn e da me. « Ecco — egli 
dice, — essendo stato io in Italia proclamato 
digiuno di filosofìa, i cacciatori d'America si 
.sono levati contro la mia confusione di pensiero 
e il mio scrivere della critica, senza definire che 
cosa la critica sia ». E dopo avere ricordato i 
suoi studii di filosofia, e avere accennato che 
la filosofia non ha sempre avuto buoni effetti 
nella critica letteraria e che essa concerne le 
cose del puro intelletto laddove la critica let- 
teraria volge su cose che possono dirsi sensi- 
bili, il Saintsbury insiste nel difendere il suo 
metodo. « Ho dato — egli dice, — o cercato di 
dare i fatti con quella maggiore accuratezza e 
chiarezza che ho saputo ». His utere mecmn. 
€ In ciò che ho dato, non vi ha possibilità d'in- 
ganno, né necessita di credere o di discredere. 



(1) A hUtory of cHticis^n and liturnrn tnste in Europif f'rorn thf enr- 
Ueit tejot» to the prfitmt day by Gkowìk Saintsbury, voi. Ili: Moder» 
CHticism, Kdiiul)arg a. Ix)ndon, Blackwood, MCMIV. Vedi In ispeclo pp. 
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Sono i semplici fatti, denunti con una certa 
somma di aspro lavoro dallo loro più o meno 
accessibili fonti, ed ordinati, uou so se bene o 
male, ma in ogni caso con qualche sistema ad 
in tal modo che riesca facile l'adoperarli ». Ma 
anzicliè contrastaro di nuovo coi mìei ragiona- 
menti a questa teoria dei semplici ftUli, che è, ft 
mio parere, un'illusione e non beila, preferisco 
ricorrere questa volta all'esperienza dei due por- 
sona^RÌ flaubertiani, Bouvard e Pécuchet. I quali 
— come forse si ricorderà. — nel periodo dei 
loro studii e ricerche storiche erano disperati 
appunto per l' impossibilità di trovare una storia 
del mero fatto, che fosse indipendente dalle ve- 
dute subiettive. E non potevano far di meno 
di osservare che anche quegli storici, « qui pré- 
tendent ìiarrer seulement, ne valent pas mieiix; 
car OH ne peut tout dire, il faut un choix. Mais, 
(ìans le ckoix des documents, un certain esprit 
dominerà, — et, camme il varie suìf-ant les con- 
ditions de l'écrivain, jamais l'histoire ne sera 
fìjuée ». Non mai fissata dunque, non mai una 
storia oggettiva. « Cesi trùte'., — pensaient 
ils » (cap. VI), Ma noi non vorremo rattristarci 
con quei due ottimi borghesi, pensando da no- 
stra parte che non è poi un gran guaio l'esser 
costretti a conquistare un criterio nostro e ra- 
zionale. Un criterio l'ha avuto anche il Saints- 
bury, e che sìa alquanto incerto e poco coerente 
è ciò soltanto di cui si disputa. 

L'ultimo volume del Saintsbury contiene anche 
cenni sulla critica letteraria italiana dei tempi 
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più a noi vicini, cioè del secolo XVIII e del 
XIX W. Alcune pagine sono dedicate al Vico, 
che il Saintsbury considera in certo modo come 
un gì'ande eresiarca, uno spirito (ilosoflco il 
quale introducendo la filosofia nella critica, ha 
esercitato un'efficacia non del tutto benefica sulla 
posteriore critica italiana, anche sul De Sanctis e 
su qualche contemporaneo. Mette in rilievo, per 
altro, che il Vico è il vero apostolo, anzi il pro- 
feta del metodo storico, della interpretazione 
storica delle opere letterarie. — Come mai lo spi- 
rito filosofico, se è veramente tale, e quindi con- 
scio dei suoi limiti, possa nuocere all'esercizio 
della critica letteraria, non si comprende: può 
anzi aiutarlo, sbarazzandogli il terreno da pre- 
giudizii, precetti e teorie unilaterali ed arbitra- 
rli; e di questo aiuto F Inghilterra, in cui la 
scienza estetica è in assai povere condizioni per 
l'influsso persistente della psicologia empirica, ha 
bisogno, non meno dell' Italia. — Le pagine con- 
sacrate dal Saintsbury al De Sanctis son forse le 
prime che compaiano in un libro straniero (qual- 
che accenno a idee del De Sanctis è nei volumi 
del Brunetière) intorno al nostro maggiore cri- 
tico; e sono piene di simpatia, benché il Saints- 
bury tocchi appena dell'opera capitale di lui che 
è la StoiHa della letteratura italiana, e prenda ad 



(1) Corrcflrgendo 11 \TXO\go del voi. II, 554, In cui si dava corno opera 
di antoro Ignoto 11 Panti/ontf dflla xtiyrin troj/ira d'Italia con quella di 
Francia^ 11 S., Ili, 28, lo attribuisco ora ad Antonio Conti. Ma qaeir Im- 
porianto opora è, come ò noto, dol conte Pietro Caleplo (1698-1762), ohe 
non ò da confondm^ con l*ab. Antonio Conti (1677-1749). 



esempio della i^ua maniera critica proprio quello 
scritto intorno allo Schiller, che è lavoro (giova- 
nile e composto sotto l'impressione degli avve- 
nimenti politici dol 1818. II Saint&bury, fatta 
eccezione dei Vico e del De Sanctis ed esclusi 
i contemporanei, non crede che la critica lette- 
raria italiana dei tempi moderni abbia impor- 
tanza in una storia generale della critica; ma 
Ano a qual segno quest'affermazione della poca 
importanza non coincide invece con la poca co- 
noscenza che si ha della storia della critica ita- 
liana moderna^ e fino a qual segno la colpa non 
è poi degli stessi italiani, che hanno trascurato 
nelle loro ricerche storiche questo campo di pro- 
duzione intellettuale, e solo ora si son messi a 
lavorarlo? Del resto, il prender quale esatta rap- 
presentazione e indice del movimento critico ita- 
liano — come fa il Saintsbury — VAntologia del 
Morandi, opera certamente pregevole, non ci 
sernbi'a scevro d'inconvenienti. 

Agli studii della Storia della Critica in luUia 
questo volume dello Spingarn porge, intanto, il 
primo e solido anello. 

Napoli, dicembre 1004. 

BpiNEnETTO Croce. 
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Questo saggio, che nella sua forma originale vide 
la luce nel 1899, si compone di tre parti, dedi- 
cate rispettivamente alla critica italiana da Dante a 
Tasso, alla critica francese da Du Bellay a Boileau 
e alla critica inglese da Ascham a Milton. Il tema suo 
è propriamente l'attività critica del secolo XVI; e 
la letteratura anteriore o posteriore non vi entra 
che in quanto può spiegare le cause o gli effetti dello 
sviluppo della critica in quel periodo centrale. 

Sino a venti o trenta anni fa, dagli storici della 
letteratura si riteneva di solito che la critica moderna 
fosse nata tra il 1600 e il 1650 e in Francia; ed è 
forse vero che non prima divenne un'arte organica 
e conscia di se stessa; ma le ricerche degli eruditi 
hanno oramai dimostrato che l'atteggiamento critico 
era già molto innanzi nei più antichi umanisti ita- 
liani, e che il merito di avere elaborati i principii 
e il metodo critico spetta ai letterati del Cinque- 
cento. È giusto un quarto di secolo che la breve 
monografia del Breitinger sulle origini delle unità 
drammatiche richiamò l'attenzione sui ricchi mate- 
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riali ajtimagBatl negli oscuri trattniisH dcUn Kiiij^| 
scenza; e d'allora in poi parlicolarnitìnto tVuttaoSl'.'™ 
sotto questo rispetto, si sono seguiti gli atadi del 
Nolhac e del Sabbadiui pel periodo più i-emoto, e 
del Borinski, dei Farinelli, del Rossi, dello Zenatti, 
del Foffano, del Lintilhac, e dell' Arniiud pel più n'- 
ccnte. Tuttavia le idee e i metodi della critica si iia- 
, liana che francese e inglese del secolo XVI non 
erano stati mai esposti nel loro insieme in maniera 
sinottica; e questo vaoto vorrebbe colmare il prc- 
sente volume. L'unità della poetica della Rinascen- 
za, quaDtìinqnc sia stata ben comprpsa talvolta, e In. 
sua ffficacia direttiva sul pensitro posteriore, ben- 
ché accennata qua e là, non potevano ricevere il 
dovuto rilievo che quando si fosse tentato di pre- 
sentare cosi in una specie di aintesi la critica euro- 
pea del secolo XVI. Pero, a due fini speciali ho più 
particolarmente mirato. L'attiviti» critica del tempo, 
che è importante e interessante per se medesima, è 
stata innanzi tutto studiata per tracciare l' origine e 
le cause dello spirito classico nelle lettere moderne 
e per se^vrire le fonti delle regole e dellf^ teorie- 
passate nella letteratura neo-classica dei secoli XVII 
e XVIII. In che modo sorse lo spirito classico:' 
D'onde venne e come si sviluppò? Quale fu l'ori- 
gine dei principii e dei precetti del neo-classicismo? 
Tali sono alcune delle quistioni a cui ho cercato 
qui di rispondere; e nel rispondervi ho avuto sem- 
pre presente che questa 6 una storia non tanto di 
letteratura, quanto di idee critiche. Cosi 6 accaduto 
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che ai libri ed agli autori singoli ho dato importanza 
minore di quella che forse alcuni di essi meritavano, 
tenendomi quasi esclusivamente airorigine dei priu- 
cipii, delle teorie e delle regole e al carattere gene- 
rale del classicismo. Per ragione non dissimile ho 
toccato appena dei metodi e dei risultati della pro- 
duzione critica concreta; che, dopo tutto, il princi- 
pale contributo critico del Rinascimento sta nell'or- 
ganizzazione e nello sviluppo della teoria poetica ; e 
ciò foise spiegherà come autori di grido pari airAre- 
tino, al Rabelais, al Montaigne, ad Erasmo od a Ba- 
cone abbiano una parte ristretta nel lavoro. 

Ma accanto a questa che era la mira precipua del 
saggio, ho tentato, come indicava il sotto-titolo del- 
l'ediziono originale, di mettere in rilievo la parte 
avuta dall'Italia nell'origine dello spirito neo-clas- 
sico e nella formulazione dei principii neo-classici. 
L'efficacia del Rinascimento italiano sullo sviluppo 
della scienza moderna, filosofìa, arte e creazioni let- 
terarie, ò stata per lungo tempo oggetto di speciali 
cure da parte di altri: più modesto il compito mio 
è stato di determinare quanto il mondo moderno 
dovesse all'Italia nel dominio della critica letteraria; 
e spero di aver dimostrato che l'influsso del Rina- 
scimento fu grande in questo, come in altri rami 
della coltura. La critica moderna ò opera dell'uma- 
nesimo italiano; nell'Italia del secolo XVI infatti 
si può vedere più o meno maturo lo spirito gene- 
rale ed anche i principii specifici del classicismo fran- 
cese. La seconda metà del lavoro quindi è la storia 



• 
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dell'inlltisso ìtiUiano sulla criticit Icttcriiria ; e cmi 
Milton, l'ultimo degli umanisti in Inyhillerm, il 
saggio è naluralmento chiudo. Ma noi troveremo, 
penso, clic l'influsso del Rinascimento italiano ni^l 
dominio della crìtica neanche dopo cessò del tutto, 
e che Lessing e Shcllej', a non nominare altri, (broiio 
gli credi legittimi della tradizione ittiliiina. n cuore 
del libro è dunque nella parte che riguarda l'Italia; 
le altre due illustrano in modo più breve e qoasi 
supplementare il medesimo argomento. Forse agli 
italiani non sarà indifferente di osservare come la 
loro influenza nazionale si estenda (per usare una 
ftase di G. Battista Guarino, tiglio del Veronese) alla 
« Britannia ipsa quae extra orbem terrarum posila 
est ». Un certo interesse può anche avere il breve 
sommario, che ho cercato di far entrare in queste 
pagine, della dittatura letteraria di Aristotile in tutto 
il periodo neo-classico. 

Nei quattro anni scorsi dacché quest'opera ap- 
parve la prima volta, lo studio della critica della 
Einascenza ha considerevolmente progredito, non 
solo nell'Europa continentale, ma anche in Inghil- 
terra e in America. Io non posso qui citare se non i 
lavori del Vossler, del Croce, del Flamini, del Bel- 
loni, del Fusco, dell'Ebncr, del Saintsbury, del Ker 
del signor Gregory Smith; dei mici compatrioti 
(i quali si sono occupati principalmente, benchò non 
esclusivamente, di critica inglese) mi place ricor- 
dare i nomi del Sjnnmcs, del Gayley, dello Scott, 
del Carpenter, dello Sclielling e de! Cook. Nella pre- 
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sente edizione mi sono valso dell' opera di tutti questi 
dotti ed anche di quanto mi veniva da particolari 
ricerche, continuate da me. Si è fatto tanto in 
questo campo negli ultimi anni che spesso sono stato 
fortemente tentato di sopraccaricare il testo e le note 
di numerosi particolari; ma alla tentazione non ho 
meno fortemente resistito ; che, qualunque sia il va- 
lore del saggio, esso deve essere riposto nella sintesi 
generale e nelle larghe linee dello sviluppo storico. 
Ho aggiunto per altro una nuova conclusione, che 
riproduce in parte un articolo sulle « Origini della 
critica moderna > or ora apparso nella Modem Phì- 
lology of Chicago (aprile 1904)^ ed ho rifuse anche 
alcune notizie rispetto al modo come la critica fu 
trattata dagli umanisti italiani, francesi e inglesi; 
ma molto ancora rimane da fare in questo campo. 
Gran numero di problemi domandano ulteriore at- 
tenzione: T influenza della teoria poetica sulla con- 
temporanea letteratura d' immaginazione e sulla for- 
tuna dei poeti volgari del secolo XVI; Torigine dei 
più importanti termini critici; le teorie della bel- 
lezza e dell'arte; il sorgere e il progredire dell' isto- 
riografia letteraria e simili; ma io ho sentito ripu- 
gnanza a turbare l'unità o ad aumentare la mole 
del libro. Esso nondimeno è stato accuratamente 
riveduto e la sua forma attuale ha tanti vantaggi 
sulla edizione inglese originale, che la sostituisce 
interamente. 

Conchiudendo vorrei esprimere i miei ringrazia- 
menti all'antico maestro e adesso diletto amico e 



colloga Prof. George E, Woodberry, il principe 
dei nostri critici ^imericaui dal Lowell in poi; ni 
colleghi l'rof. Cav. Speranza e Dott. F. "VV. Chan- 
dler dell' UniTersita di Columbia, al Dott. John G. 
Underhill di Brooklyn, al sig. Lewis Einstein, terzo 
segretario dell 'ambasciata americana a Parigi, al 
Prof, S. H. Bntcher dell' IT tiivcrsit/i di Edinburgh, 
il cui testo e comcntario delia luetica di Aristotile 
io lio coDtinaamente usato; e agli altri umici, lilla 
cui assistenza ho protestato gratitudine nella profk- 
zione originale. Ma nel presentare l'opera mia al 
pubblico d'Italia, a questi deaidererei di aggiungere 
i nomi di illustri amici della Penisola, che sia colle 
loro opere già edite, sia con privati consigli hanno 
assistito e ispirato i miei lavori — il Torraca di Na- 
poli, il Nevati dì Milano, il Flamini di Padova, il 
Toldo di Torino, il Raina di Firenze, il Farinelli di 
Iiinsbrucic. A Benedetto Croce, vorrei in modo spe- 
ciale manifestare i sensi della mia riconoscenza ed 
ammirazione; a lai un giorno spero di inviare qual- 
che cosa di più iteseo, penetrata dal soffio della vita 
e non del tutto coverta dalla polvere delle officine e 
dei laboratori della vecchia Europa; nel frattempo 
voglia accettare questo modesto tributo reso a uno 
degli aspetti, certo non di maggiore importanza, 
dell'immortale genio italiano. 



J. E. Spingarn, 
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CAPITOLO I. 



IL PROBLEMA FONDAMENTALE DELLA CRITICA 
NEL RINASCIMENTO. 



Il primo problema in cui si imbattè la criti(»a del 
Kinascìmcnto fu del come giustificare la letteratura 
d* immaginazione. L'esistenza e la continuit.1 della 
consapevolezza estetica e forse, benché in minor gra- 
do, della facoltà critica nel Medio Evo, sono cose che 
difficilmente si potrebbero negare; tuttavia la dif- 
fidenza per la letteratura fu più accentuata proprio 
in coloro, nei quali si avrebbe diritto di presup- 
porre la capacità della critica, e nella poesia non si 
vide che rancella della filosofìa e, sopratutto, la 
vassalla della teologia. In altre parole, i criteri coi 
qucoli si giudicò la letteratura d'immaginazione nel- 
l'età di mezzo non erano criteri letterari. La poesia 
venne sprezzata o condannata; e, se la si ebbe in 
istima, fu per qualità affatto estrinseche; d'onde, 
nel Rinascimento, il bisogno di legittimare l'entu- 
siasmo per le tante opere letterarie che il risorgere 
degli studi aveva rimesse alla luco; e spettò alla 
critica di gettare nuovamente le basi estetiche del- 
l'arte; di riaffermare gli immortali insegnamenti della 
coltura ellenica e di ristabilire una volta per sempre 
la bellezza al posto dovutole nella vita degli uomini 
e nel mondo dell'arte. 






I 
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Teorie poetiche fìel Mi-dio Evo. 

Parecchie sono le caiise delU diffidenza che il 
Medio Evo nutrì verso la letteraiiira. Ln letteratura 
popolare era decaduta e, almeno nella soa forma 
primitiva, al di sotto di ogni seria considerazione; 
quella classica era sventuratamente pagana e per di 
più solo imperfettamente nota. La CliicBa medesima, 
tlu dal suo sorgere, aveva circondata di sospetti la 
coltura pagana, ed era arrivata a considerar Io «vi- 
luppo della letteratura popolare come un ostacolo 
alla propria supremazia. Ma oltre a ciò, l'avver- 
sione alle lettere ebbe radici anche più profonde; 
e poggiava su alcune obiezioni teoretiche e fonda- 
mentali, che prendevano di mira ogni prodotto della 
fantasia. 

Queste obiezioni, tutt'altro che nuove, erano state, 
con più destrezza ed efficacia iilosofica che ora non 
fosse possibile, affacciate già nei tempi antichi. Pla- 
tone aveva giudicata la letteratura immaginativa 
secondo i criteri della realtà e della morate, criteri 
l'uno e l'altro inestetici, benciiè fondamentalmente 
applicabili alla poesia. Quanto alla realtà, egli aveva 
dimostrato che la poesia dista di tre gradi dal vero, 
non essendo che un'imitazione, tentata dall'artista, 
di ciò che a sua volta ò imitazione dell'idea divina. 
Quanto alla moralitft, diceva di aver trovato in 
Omero, il massimo poeta, menzogne, bestemmie 
contro gli Dei e oscenità di ogni specie. Aveva 
anche osservato che le opere letterarie eccitano i 
sentimenti più che non faccia la vita slessa, e scate- 
nano passioni ignobili che meglio sarebbe contenere. 



I. TEORIE POETICHE DEL MEDIO EVO 

Queste idee dominarono in tutto il Medio Evo ; 
e veramente sopravvissero alla stessa Rinascenza. La 
poesia fti giudicata coi medesimi criteri; ma era 
naturale che gli scrittori medioevali sostituissero 
ragioni più pratiche agli argomenti metafìsici di 
Platone; però, stando al criterio della realtà, si as- 
seriva che la poesia è essenzialmente menzognera, 
che essa in fondo è una finzione, e quindi falsa. 
« L'Autore della verità, diceva Tertulliano, detesta 
ogni sorta di bugie ; considera come adulterio tutto 

ciò che non è reale Egli non approverà mai 

amori, collere, gemiti e lagrime fittizie » (1); ed af- 
fermava che, a sostituire le opere pagane, v'era nella 
Bibbia e nei Padri un vasto campo di letteratura 
cristiana, e questa « non favolosa, ma vera, non 
fallace costruzione dell'arte, ma pretta realtà » (2). 

Per ciò che spetta alla moralità poi, si osservava 
che, essendo poche le opere di immaginazione in 
cui non si incontrino oscenità e bestemmie, tali di- 
fetti erano inseparabili dalla poesia ; onde Isidoro 
di Siviglia dice che a un cristiano non è consen- 
tito di leggere i poeti, i quali « per obloctamenta 
inanium fabularum mentem excitant ad incentiva 
libidinum > (3). 

La terza accusa o accusa psicologica mossa da 
Platone fu ampliata in modo affatto simile. Così Ter- 
tulliano osserva che, mentre Dio ci ha comandato 
di vivere una vita calma, tranquilla e pacifica ncìlla 
grazia dello Spirito Santo, la letteratura e specie 
la letteratura drammatica mette lo scompiglio nel- 
ranima(4). Questo punto parve di capitale im- 



(1) De Speetac, XXIII. 

(2) Ibid.t XXU. 

(8) Di/Tcrentiae, III, 18, 1. 

(4) De Spectac.y XV. Cfp. CiPKiASO, Ej^ist, od Doììot., Vili, od Euse- 
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portanza allo spirilo del Medio Evo; puictife, comp 
sosteneva Tommiiso d'Aquino, 6 diìIIh FùkIc bellezza 
cho il desiderio ai appaga(l). Di più, fa dimoBtrato 
che in tutte le opere letterarie, degne d'esaorn sni- 
diate sul serio, ricorrono divinità pagane e prati- 
che rolìgiotìt; che sono in dirotto antagonismo col 
Cristianesimo. Altre oblc-zioui ancho furono per in- 
eidi-nte avanzate dagli scrittori inedioevall; si dÌ9.w, 
per esempio, che qnistionc suprema in tulio ciò 
che ri^iarda la vita k la qnistione della condotta; 
e appunto non appariva in cbo modo la poesia po- 
tesse gaidaro all'azione. La poesia non ha scopo 
pratico; essa snerva piatto et gli nomini che non II 
ttpinga al dovere; r, soprututco, vi sono occupazioni 
più proficue alle quali l'uomo virtuoso può dedì- 
cnre la san allivitii. 

Siffatte accuso contro la letteratura non sonocarat- 
teristichedel Medio Evo; che non v'è momento delta 
storia in cui non le si vegga ricomparirò ; e ricor- 
rono specialmente nelle epoche nelle quali dominano 
teorie ascetiche o teologiche della vita; furono gift og- 
getto di disputa nelle scuole greche; e sopravvivono 
i trattati di Miissimo di Tiro e di altri sul quesito 
se Platone avesse o no ragione di escludere Omero 
dalla sua repubblica; tornarono a galla nel Rina- 
scimento; e quelli che le rinnovarono flirono in 
Italia Savonarola, in Germania Cornelio Agrippa, in 
Inghilterra Gosson e Prynne, Bossuot ed altri eccle- 
einslici in Francia. 



Ilio, Hnmafl. Iilcrprel, 
di Ctr. BoaixyitT, li 
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II. 

La giustiflcazione morale della poesia. 

Per isventare le accuse or ora esposte, il Medio 
Evo si appigliò airinterpetrazione allegorica delle 
opere letterarie. L'origine di questo metodo è dovuta 
air indirizzo inaugurato dai Sofisti ed usato in mi- 
sura anche più larga dagli ultimi Stoici a spiegare 
la mitologia popolare. Eroi pari ad Ercole e a Teseo, 
invece che dei brutali vincitori di mostri e di gi- 
ganti, apparvero agli Stoici come figure di savi anti- 
chi, che avevano combattuto i vizi e le passioni degli 
uomini; e in corso di tempo divennero addirittura 
dei tipi di santi pagani. Lo stesso metodo fu in se- 
guito da Filone Giudeo adoperato per T Antico Te- 
stamento; e quelli che l'introdussero nell'Europa 
occidentale si chiamano Ilario di Poitiers ed Am- 
brogio vescovo di Milano (1); Abramo, Adamo, Eva, 
Giacobbe si credette personificassero le varie virtù; 
e le storie bibliche furono considerate come simboli 
di diverse lotte morali nello spirito deiruomo. Ma 
il primo libro in cui esso venne sistematicamente 
applicato ai miti pagani è il Myfhologicon di Ful- 
genzio, che probabilmente fiorì nella prima meij\ 
del VI secolo ; nella Virgiliana Contiuentia, che ap- 
partiene anche a lui, è scritto che V Eneide ò imma- 
gine della vita e che nel viaggio di Enea si adombra 
11 progresso dello spirito umano, attraverso la sag- 
gezza, alla beatitudine finale. 

A partire da questo momento, l'esegesi allegorica 
è adottata da tutti, sacra o profana che fosse la let- 



(1) Cfr. S. AaosTnro, Confesa., V, U, VI, 4; Clkmkntk Aless., St ro- 
mita , V, 8. 
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teratolU^KPetraroa nella lettera De gaibuadiua i 
fiationlbdé^WliyiUi{2), trnttA l'Eneide Hlla manien. 
di Fulffcnzlo; e via Bon (liiTiTcnto, verno lu 8no del 
Rinascimento, tiene il Tasso pei suoi i*omaiizÌ. Ac- 
colto il metodo, l'appIicaKioue fa ancora più com- 
plicata : Gregorio Mitgno dA tre sensi alla Bibbia, 
il Ictltnilc, il tipico o alU^gorico, e il morale; pid 
tardi np fti aggiunto ancora un altro (8); e Dante 
li rivendica tatti qaatti-o, il letterale, l'allegorico, 
il tiKjralc filosofico e l'anagogico o misto, alla 2H- 
vìdi C''>mmedia(4). 

Qaesio metodo, che forse gloslllica la poesia dftt 
punto ili vista etico e religioso, non lo d& posto 
quale arte indipendente: così considerata, la poesia 
divii.'iie una specie di teologia popolare. Fctrarcji t: 
Boccaccio nell'allegoria vedono, tanto l'uno che 
l'altro, come la trama e l'ordito della poesia; ma 
modificano il pmito di vista del Medio Evo, insi- 
nuando reciprocamente che la teologia medesima 
non 6 che una forma di poesia, la poesia di Dio; lun- 
hedue affermano che la Bibbia 6 essenzialmente poe- 
tica e che Cristo in perdona usò a larga mano di 
immagini pooiiche. Questo pensiero fu a tal segno 
ampliato dai critici della Rinascenza che Berni nel 
DUììogn coiitro i poeti (1537) biasima quei poeti che 
Gosii Cristo chiamano Giove e i santi Mercurio, Er- 
cole, Bacco; e hanno l'aiulacia dì dire che i profeti 
e gli autori della scrittura saera furono poeti e fe- 
cero versi (5), Si ascritto clic il XIV e il XV libro del 



111 IlAABE, Da .Iti^tf Aeri StudtiS 
L'uMPAIiKTTI, Vi.lliliO nel Medio liVl, 

(3) C(r. B. Tommaso, Su»JMn, p. 1 
14) Cfr. DANTE, Eplsi. X[, 7; f'-.i 
(a) Bkilii, p. 228 o sogg. 
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De Genealogia Deorum del Boccaccio fossero « la 
prima difesa della poesìa, per bocca di un artista 
inodemo ad onore della propria arte » ; ma la giu- 
stificazione della letteratura immaginativa tentata 
dal Boccaccio si basa sempre sulle dottrine correnti 
del Medio Evo : è il fondo allegorico che rende vera 
la poesia; i suoi ammaestramenti morali si devono 
cercare nel senso riposto sotto la lettera; a difesa 
della poesia pagana innanzi al Cristianesimo si ad- 
duce che ogni accenno a Dei e a riti greci o romani 
deve esser considerato come puro simbolo della ve- 
rità. L'ufficio della poesia, pel Boccaccio, all'istesso 
modo che per Dante e pel Petrarca, era di celare 
ed adombrare la verità reale sotto un velo di leg- 
giadre invenzioni — veritatem rerum puWiris veld- 
minibus adornare (1). 

Argomenti simili ritornano nella corrispondenza 
di Col uccio Salutati. La poesia ha per ufficio di ri- 
vestire di forme figurative il vero (2) ; ogni cosa 
umana o divina cade nel suo dominio; essa ha ca- 
ratteri divini e Dio stesso per bocca del Salmista 
usò poetico linguaggio (3). Non v' è scienza o arte 
che il poeta ignori ; Virgilio sapeva di medicina, di 
giurisprudenza e di meccanica. Altrove in una let- 
tera alquanto lunga dedicata alla difesa della poe- 
sia (4), oppugna con ragioni non diverse da quelle 
del Boccaccio l'autorità di Platone, di Boezio e di 
S. Girolamo. 

Gli umanisti del secolo XV coordinarono questo 
materiale primitivo, facendo progredire almeno di 
un passo lo sviluppo della teoria poetica. L'inter- 



(1) Petbabca, Opeya^ p. 1205 ; cfr. Boccaccio, Gen. degli Dei^ p. 250, V. 

(2) Epistolario, od. Novali, III, 494 e eogg:. 

(3) /old., Ili, 589 o BOgg. 

(4) Ibid.y III, 221 seggr. 
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pelnizione allegorica veramente ebbe favore andie 
nella Uiniisoeiiza; e pel Mantovano, ad esempio, un 
poema C ancora un genera letterario legato dalle ae- 
vere logg^ del metro e avente le sue verità fbndn- 
mentalì nascoste eotto i'v^ipreeslotie )<;tteral» dellA 
favola. Agli scrittori ohe vennero uppreseo (jneeto 
modo fli riguardare la letteratura sembrò l'unico 
mezzo [ler disoolparo moralmente la poesia; se non 
cho gli umanisti, usando l'antico metodo, gli det- 
tero una applicazione più vnsta ctie non avesse da 
priiitiiiio. Cori Lionardo Bnmi nel De studiia et Ut- 
teris [e. 1405), dopo avere insistito sulla Interpetm- 
ziono iillegorioa dei miti pagani, osserva che, quaii* 
do uno leggo la storia di Enea e di Didonc, paga 
il -iuo Iribiito di ammiriizlone al genio de) poeta; 
ma, sapendo trattar'^i di cose- immaginate, non ne 
riporta alcuna imprcsfione morale; con che il Bruni 
vuol dire che la finzione come tale, quando sia co- 
nosciuta come uni hnzione, non lascia traccie mo- 
rali ; e, secondari imente, che la poesia deve essere 
giudicati dal ■^u^-ces-o dell'artista e non dall'effica- 
cia del moralista Questo 6 un progresso notevole 
nella teoria critici II Medio Evo aveva detto che 
la poesia era una finzione, e quindi una menzogna; 
e la difesa oppostavi fu che la finzione non è se non 
simbolo allegoria di una verità morale e afl'atto pri- 
Vii di conseguenze per so. Ma il Bruni francamente 
dice: La poesia non è che finzione, e riconosciuta 
per tale, non è possibile che ci tocchi moralmente; 
noi possiamo quindi darle la nostra attenzione con 
sincero piacere, semplicemente come ad una opera 
(l'urte, come a una creazione del genio poetico (1), 
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In questo senso, allora, il poeta-teologo si mutò nel 
poeta-orator e poi nel poeta-rhetoi' e philologus, che 
il Vossler ha distinti con tanta chiarezza nello svi- 
luppo della teoria umanistica (1). In modo simile, G. 
B. Guarino, nel trattatello De ordine docendl et stti- 
dendi (1459), nota che le empietà, le crudeltà e gli 
orrori che troviamo nella poesia non ci turbano pun- 
to; noi giudichiamo queste cose semplicemente dalla 
loro convenienza coi caratteri e i c«isi descritti. Que- 
sti, non è chi noi veda, sono tentativi di critica 
estetica; ma sifiPatte idee, pur non essendo rare in 
quest'epoca, esprimono piuttosto sentimenti isolati 
che dottrine strettamente coordinate con una teoria 
estetica della poesia. 

La miglior difesa della poesia fu fatta in massima 
parte colle anni apprestate da Orazio neìVArs Poetica. 
Dal tempo di Augusto alla Rinascenza, non mai, a 
quel che pare, VAr^ Poetica fu perduta affatto di vi- 
sta : è ricordata o citata, per esempio, da Isidoro di 
Siviglia (2) nel VI secolo, da Giovanni di Salisbu- 
ry (3) nel XII, e da Dante (4) nel XIV. Orazio in 
essa insiste suir istruzione e il diletto che la poesia 
ci offre ad un tempo, e inoltre ne mette in luce il 
potere sulla civiltà umana, considerando i poeti più 
antichi come savi e profeti, come inventori delh^. 
arti e delle scienze: 

Silvestres hominea sacor intopprosqao dooruiu 
Goedlboa ot victu foodo dotcrruit Orpheus, 
Diotus ob hoc lenire tig^is rabi<l08qac Iconr'H. 
Dictas et Ampbion, Tbebaiiae coiiditor urbis, 
SaxA moToro sono teetudinls ot prece blanda 



(1) Poet, Theorien in der Uni, Friihreiì., p. W). 

(2) EtìfìAOloyiae, Vili, 7, 5. 
(8) PolicratirM, l, 8. 

(4) MOORB, Dante and hi» Farli/ Bìoyraphers^ London, 189»), pp. 173, 174. 



Questo modo di intendere il primitivo offloio del 
poeta 11011 era nuovo ; su ne hanno tracce in Arìsto- 
fano(2), in latta Ir critica del Rinascimento, e anche 
nel secolo or ora scorso in cui lo Shelley f3) scrivovii 
clic i poeti sono * gli autori del lingaaggio e della 
musica, della danza e dell 'architettura, della scultura 

e della pittura > < ì legislatori e i fondatori delU 

società civile, gli inventori della arti della vita ». 
Gli stessi idealisti di oggi proffeasano forse altra fede? 
•-L'albero della scienza è coetaneo dell'idlji^ro doUa 
vita, né i domatori di cavalli, i lavoratori dei me- 
talli o gli agricoltori contano più giorni di queste 
due guide gemelle dell'anima, il poeta e il sacerdote. 
La coscienza e l' immaginazione, ecco i pionieri che 
hanno resa la terra abitabile allo spirito umano » (4). 

Fu questa funzione etica e civilizzatrice della poe- 
sia che si affacciò per prima alla mente degli uma- 
nisti. * Ncmpe omnis doctrina quae vitani erudii 
humanam utilis est; huiusmodi est poetica, ergo 
utilis » (5) : son parole del grande umanista che salì 
al pontificato col nome di Pio II, e per si' sole ca- 
ratterizzano l'cpocii. Luoghi in cui si discorre di 
teorie poetiche abbondano nelle opere del Pìccolo- 
mini; ma aggiungono poco o niente alle vecchie 



(1) Ari Ittica. 391-401. 

(2) ffnnap, 1030 f tegg. 

(Si Iff.nce of P:-'U->j. o.t. Cook, p, 5. 
(*) WOOOBEBKr. . A Non' Dcfonco ol Poplry . In //eai 
Voik, I8ÌI9, p. 70. 

(rij AtSK.13 .SVLVIL'S Pktolomisi, npern, p. r,96. 
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dottrine. Nel trattato De Uberorum educatione (1) 
(1450) dichiara che ciò che più importa di assodare 
non è se debba condannarsi la poesia, ma che uso 
debba farsi dei poeti, e risolve la questione affer- 
mando che nei poeti bisogna accogliere volentieri 
quanto può esservi in lode della virtù e a biasimo 
del vizio, e non curarsi del resto. Altrove osserva 
pure che, se i poeti classici dovessero essere posti 
al bando sol perchè fanno cenno degli Dei pagani, 
ugual sorte non si potrebbe risparmiare ai filosofi, 
Aristotile compreso (2). E la poesia non si potrebbe 
rigettare senza danno della fede cattolica: tutta la 
scrittura ne è impregnata e i canti della Chiesa essi 
medesimi non sono che poesia (3). La poesia è più 
nobUe della giurisprudenza e delle scienze affini, ed 
è stata sempre segno di grandi onori (4). Gli uma- 
nisti non si stancano mai di riproporre, in favore 
della poesia, il vecchio argomento della sua anti- 
chità e deirorigine divina; né di osservare come in 
seguito avesse meritate le lodi di tutti i grandi uo- 
mini, e i suoi cultori fossero stati da tempo imme- 
morabile protetti da re ed imperatori. 

Dominavano allora, tra la fine del Medio Evo e 
il principio del Rinascimento, due opposte tendenze, 
runa, rappresentante la venerazione degli umanisti 
per la coltura antica e per la poesia che di questa 
coltura era una fase; l'altra, rappresentante non solo 
la tradizione medioevale, ma anche un purismo fuso 
con quello del Cristianesimo primitivo e prossimo alla 
concezione ascetica della vita, che rivive quasi ad 



(1) Jhid., p. 982 o segg. 

(2) Ihid., p. 987 e aegg. 
(8) Ibid., p. 597. 

(4) Tbid., p. 619. 

Spingarn, Storio d*^lla Critica^ 2. 
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Ogni luomenio; pei-sonilicano qneste dne t^denzo 
nella luro fbrma più completa il grande amanlsta 
Poliziano, e fi grande riformatore morale Savona- 
rola. Nelle Sjflvae, sorittc verso In fine del seco- 
lo XV, il Poliziano, come già il Boccaccio nell» Vtta 
di Dante, rileTa l'origine divina della poesia; e pui, 
aulle orme di Orazio, ne descrive l'efficacia educa- 
tiva Bogii uomini e in generale snl progresso delift 
civiltà (1). Fassa quindi a tracciarne li cammino e 
tempi più antichi; onde pnò dirsi che a Ini si debba 
111 primn storia moderna della letteratura. La ac- 
concili parte delle Sijlvae tratta dei poeti bncoliclj 
la terza contiene quella glorificazione di Virilio 
die, Cominciata nel Medio Evo e continuata dal Vida 
e da altri, divenne una deificazione letteraria nello 
Scalìgero: rnltima 6 dedicata ad Omero, il quale vi 
è rappresentato come un sommo maestro di sapienza 
e come il più savio degli anticlii. In niun luogo il 
Poliziano si pronunzia sul valore estetico della poe- 
sia; ma il suo entusiasmo pei grandi poeti e vera- 
mente per tutta la suppellettile letteraria classica è 
fin troppo palese perchè, insieme alla coltura vasta 
e profonda, non faccia di lui un campione dell'uma- 
nesimo. 

La teoria di un'arte puristica è, dall'altro cauto, 
elaborata a lungo dal Savonarola in una Apologetica 
del poetare contenuta nel trattato De divisione ne 
vtilitate omnium scientiariim, scritto verso il 14512. 
Divise le scienze alla maniera scolastica e ordinatele 
secondo la relativa importanza loro e la loro rispet- 
tiva utilitrl pel Cristianesimo, il Savonarola attacca 
tutto il sapere come superfluo, dannoso, a meno che 
non sia limitato a pochi spiriti eletti. La poesia, 
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proprio conforme airordinamento scolastico, ò ag- 
gruppata colla logica e la grammatica; e questa 
classificazione medioevale illustra più che altro il 
pensiero del Savonarola. Dice, ò vero, che non con- 
danna l'arte del poetare, bensi Tabuso; ma che in 
fondo fosse un nemico delle arti belle, nessun dub- 
bio; egli, come Platone, come i riformatori morali 
di ogni tempo, non si fidava della libertà della fan- 
tasia, e, unendo la poesia alla logica, mirava ap- 
punto ad eliminare T immaginaziont.» dall'arte. Que- 
sta teoria estetica, tal quale ò, poggia completamente 
su quella di Tommaso di Aquino (1); ma il Savona- 
rola si avvicina di più ad Aristotile, quando osserva 
che il verso, elemento aflfatto convenzionale, non ò 
da confondere coir essenza della poesia; la distin- 
zione deve servirgli per una difesa della Scrittura 
da lui ritenuta la più nobile e la più santa forma 
di poesia. Egli coordina la poesia colla fìlosolla (^ 
colla logica; ma nella sua intolleranza per le forme 
meno alte di essa, come Platone, sciiccerebbc i poeti 
dalla repubblica ideale. L'imitazione dei poeti an- 
tichi sopratutto gli dà ai nervi e, in un momento 
che loro si rendeva omaggio, egli ne nega la supre- 
mazia e l'utilità. 

Infine, in quanto riformatore, il Savonarola è segno 
della reazione religiosa contro il paganizzarsi della 
coltura per opera degli umanisti; ma questa fu una 
prova vana che, ritentata nel secolo seguente dallo 
stesso Concilio di Trento, ebbe effetto appena mo- 
mentaneo. L'umanesimo che significa il rinascere 
dell'antica coltura, e il razionalismo che rappresenta 
lo sviluppo dello spirito moderno nella scienza e 



(1) Cfr. Castieb, 1/ Eatht'tviutì d*r Snrrnutrole, nogìi Ann-i/fs A.'cfu<»l<ì- 
giques del Dldi-on, 1847, vn, 255 o Hcgg. 
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nell'iirle, erano correnti troppo forti, perchè un ri- 
formatore, grande che si voglia, riuscisse *id arre- 
starle, e, una volta associalo al classicismo, erano 
destioiite a tener nell'avvenire dominio incontrastato 
nel campo delle lettere. Comunqae, il Savonarola e 
il Poliziano dimostrano chiaro che la moderna critica 
lettpraria non k ancor nata; perciò, occorreva in- 
nanzi tutto una risposta razionale alle accuse solle- 
vate nell'antichità e nel Medio Evo contro la poesia; 
ed essa non renne che colla Poetica di Aristotile. 



La •jiustiflcazione finale ddta poesia. ^M 

T.'inHupnza della Pijclica di Arìsti-lilr relin anti- 
chità classicn fu, a qnanto 6 dato giudicarne, molto 
leggiera: né Orazio, né Cicerone, né Quintiliano la 
ricordano mai(l); e fu perduta affatto di vista nel 
Medio Evo. Il merito di averla dala al mondo mo- 
derno spetta quasi esclusivamente agli Orientali (2). 
Di costoro il primo a tradurla dal siriaco in arabo, 
verso l'anno 935, pare sia stato un ner^toriano di 
nome Abu-Baschar; due secoli più tardi fu il filosofo 
musulmano Averroe che la riespose ancora in modo 
riassuntivo nella sua lingna; e questa paraft-asi venne 
poi posta in latino, nel secolo XHI, dal tedesco Her- 
mann, da Àbramo de Bahnes, e di nuovo da Mar- 
tino di Tortosa in Ispagna, nel XIV secolo. La ver- 
sione dello Hermann, a quel che sembra, dovette 
essere abbastanza diffusa nel Medio Evo (3); Rug- 
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gero Bacone la censura anche; ma in una forma o 
nell'altra, la Poetica restò probabilmente sconosciuta 
a Dante, al Boccaccio, e, se ne togli un oscuro ri- 
chiamo, forse anche al Petrarca. Veramente neppure 
negli umanisti, che tennero dietro ai grandi poeti 
del Trecento, il nome della Poetica occorre troppo 
spesso; nondimeno sarebbe un errore credere eol- 
TEbner che la versione di Averroe cominciò ad 
avere efficacia sulla letteratura italiana solo quando 
uscì la prima volta per le stampe a Venezia, nel 
1481(1). L'ampio cemento di Benvenuto da Imola 
alla Divina Commedia, scritto verosimilmente uno 
o due anni dopo la morte del Boccaccio, si apre con 
una citazione della Poetica (testante Philosopho in suo 
Pùetria), e parecchie altre volte vi si accenna nel 
corso dell'opera; i medesimi errori, la medesima con- 
fusione tra Rettorica e Poetica, che si lamentano 
nelle pagine di Averroe, si riprcsentano in quelle di 
Benvenuto. La dottrina di Aristotile sull'origine della 
poesia vi è esposta con precisione (2) ; ma è anche 
sull'autorità di lui che i poemi sono divisi in due 
categorie di vituperatio e laudatio (3), e lo si porta 
fin garante dell'opinione favorita alla Rinascenza 
che la teologia è la poesia di Dio (4). Egli, che disse 
la poesia essere qualche cosa di più filosofico e di 
più elevato che la storia, avrebbe, a quel che si af- 
ferma qui, provato che essa « è la più dilettevole 
di tutte le scienze > (5). Benvenuto, come si vede, 
non comprese il sistema di Aristotile; e che in ciò 



(1) Dram, Einheiien in Italien, p. 26. 

(2) Beshtesuto da Imola, Coment um super Danti» Aldiohnrii Comete 
diam, ed. Lacaita, 1887, I, 9. 

(8) Ibid.y I, 8. 

(4) Ibid., I, 9, 10. 

(5) Jhid., IV, 807. 



11011 alibìano nvuto taaggìor fortana gli altri Qnutni- 
siì, lo dimostrano gli scarsi cenni sparsi nello loro 
opere (1). Non pnù danque essere oggetto di contro- 
versia il fatto che la Poetica, prima che spuntasse 
il secolo XVI, era stata per lungo tempo completa- 
menti; liimentienta. Non solo le idee critiche di que- 
st'epoea portano poco o punto traccia dell'inflaenza 
dì Aristotile; ma nello stesso Cinquecento sembra 
essere stata impressione ben netta che la Poetka 
tornava alla luce dopo secoli di oblio. Così Bernardo 
Segni, il quale tradusse Ift Postica in italiano, nei 
1549, la dice ttn'opera « stata gran tempo abbando- 
nata et negletta > (2); e Bernardo Tasso di 11 a dieci 
anni ripeteva che giacque < tanto tempo neiroscurc 
tenebre dell'ignoranza flel mondo sepolta • (3). 

Quindi è che la traduzione latina di Giorgio Valla, 
pubblicata a Venezia nel 1498, dovette apparire ai 
contemporanei come una nuova opera di Aristotile, 
e, quantunque non incontrasse molto come lavoro 
di erudizione, pure essa e il testo greco edito negli 
aldini Shdores Graecì nel lóOS, ebbero gran peso 
sulla critica letteraria. Poco più tardi, nel 1536, Ales- 



1, Epi3lol,iyio, IH, 225, 
di Arifltotllo e di AvErroo a proraro cbo la poe' 
NantL (III, 2Ba, □.' f) Bccennn a ana dlfcwi r 
Colufcio moalra «egoi d'Iuflusao »rl5tol-?llPO. Qu. 
la H,rli<-; Bolo noli' lncsR!ta parafrasi di Avcrro. 

(£> HKa^t, p. leo, 

(31 U. Tasso, LelU^y,; II, p. rm. Cosi nnchr il H 
cult llbci- bla noglectiu, ad nostra fi'ro baso uaqi 
Hia «paianolo VItpb alludo pamochte volto alla f 

fclplinì't pnbbllcnlo a Rrngra npl 1581. ricll rac 
I']ulnri.'o V apc.-i» di Bnalllu carne un nntldolu io 
(■d npeluoi^' iOjv-i-B, VI, 842|; «I* iV(:m di Ar 
[ama, orciipaodoal pallosi va moni'' del poeti ani 
nnllo quili I ij-Hwi Hostohj lauto noiosi, o clii> ii 
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Sandro de* Pazzi ne pubblicò un'accurata versione 
latina, cui unì T originale; e da questo momento 
l'efficacia dei canoni aristotelici comincia a farsi 
sentire nella letteratura critica. Nel 1548 il Rober- 
telli dà la prima edizione critica della Poetica^ ac- 
compagnandola anche di una versione latina e di un 
dotto comentario; e dopo un anno vien fuori il pri- 
mo volgarizzamento italiano dovuto a Bernardo Se- 
gni. In seguito le edizioni e le traduzioni aumen- 
tano in modo da non credere, e difficilmente v'ha 
un passo nel trattato di Aristotile che non sia stato 
discusso da un'infinità di cementatori e di critici. 
Ed era precisamente nella Poetica di Aristotile che 
la Rinascenza doveva trovare una giustificazione, 
se non completa, almeno razionale della poesia, e 
una risposta a ciascuna delle accuse che Platone e 
il Medio Evo avevano sollevate contro la letteratura 
immaginativa. Quanto all'asserzione che la poesia 
dista dall'ente e dalla verità, Aristotile (1) oppone 
che nella poesia si può incontrare una realtà più 
alta che quella delle cose ordinarie; che la poesia 
imita non il particolare, ma l'universale, e che non 
mira a rappresentare le cose quali realmente furono, 
ma quali avrebbero potuto e dovuto essere. In altre 
parole, la poesia guarda non all'attualità dell'avve- 
nimento specifico, ma ad una idea di probabilità 
eterna; essa non si cura di sapere se Achille o Enea 
abbiano o no fatta questa o quella cosa che da Omero 
e da Virgilio viene loro attribuita; ma, posto che 
Achille ed Enea furono quali il poeta li descrive, 
certo dovettero agire come Omero e Virgilio li fanno 
agire. È inutile avvertire che qui Aristotile distin- 
gue tra verità ideale e fatto attuale; e, afferuiando 



(1) Poet., IX. 
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essere ufficio del poeta di tmitai-e solo la vorilA 
ideale, gitta lo basi per una risposta, non pure alle ' 
obiezioni del Medio Evo, ma anche per la modenuji 
cvilica estetica. 

Inoltro la poesia b legittimata sul terreno duUnf 
moralità. Quantunque non. abbia un fine proprio ino^ 
rale, la poesia è di sua natura morale; essd, in&ttij 
è la rappresentazione ideale della vita; e una i 
ijione idealizzata della rita umana non può non pH 
sentarla nel suo aspetto morale. Senza dubbio Afl^ 
stotile combatte la dottrina tradizionale della faS] 
zione didascalica della poesia; tuttavia non 
negare che non tenga ad una letteratura eostumaU 
biasimando più volle Euripide per motivi che sono "" 
morali anziché estetici. In risposta all'accusa chela 
poesia, invece di sedare, accende e sbriglia le pas- 
sioni più basse, che • fa pullulare e prosperare sen- 
timenti che bisognerebbe invece instecchissero, e li 
costituisce superiori in noi, quando dovrebbero star 
di sotto » (1), Aristotile nota per quelli che nella 
Rinascenza erano capaci di capirlo, che la poesia, e 
specialmente la poesia drammatica, nel fatto, piutto- 
sto che spegnere, eccita le passioni; ina le eccita al 
solo scopo di calmarle e regolarle; ed in questo pro- 
cesso estetico le purifica e nobilita (2). Con ci6 egli 
mette in rilievo l'utilità della poesia, cui dichiara 
più elevata e più filosofica della storia: la poesia 
universalizza il fatto bruto e ritrae la vita nei suoi 
aspetti più nobili. 

Tali argomenti divennero parte della crìtica della 
Rinascenza; furono ampliati ogni giorno piii e ser- 
virono di base alla giustificazione della poesia nella 
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moderna letteratura critica. Ma è da notare che 
questa teoria puramente estetica dell'arte non pre- 
valse per se stessa nel secolo XVI, neanche presso 
quelli pei quali Aristotile aveva maggiore autorità e 
che meglio ne capirono il pensiero ; insieme, tal quali 
si trovavano già nei primi umanisti, furono elaborati 
e discussi anche gli elementi forniti da Orazio. Sono 
questi, infatti, che nella Poetica del Daniello (1536) 
formano il piano di difesa della poesia (1), una difesa 
che in molti punti ha stretta affinità colla Defence 
of Poesie di Sir Philip Sidney. Rilevata l'antichità 
e la nobiltà della poesia ed afiPermato che niente v'ha 
né di più nobile né di più antico, il Daniello dimostra 
che tutte le cose note all'uomo, tutti i segreti di Dio 
e della natura sono espressi dai poeti sotto certi nu- 
meri e vari ornamenti. Asserisce inoltre, alla ma- 
niera di Orazio, che i poeti furono gli inventori delle 
arti della vita; e all'obiezione che in realtà furono 
i filosofi a compiere simili prodigi, risponde che, se 
l'insegnare è più proprio dei filosofi che dei poeti, 
i poeti insegnano di più, per più vie e con diletto 
di gran lunga maggiore che non i filosofi. Essi rico- 
prono sotto varie finzioni e favolosi velami utili am- 
maestramenti, come il discreto e saputo medico suole 
dissimulare sotto uno strato di sostanze dolci l'ama- 
rezza del farmaco. Lo stile del filosofo è secco e 
oscuro, senz'alcuna forza e bellezza in sé; onde 
l'insegnamento piacevole della poesia è molto più 
efficace di quello astratto e duro della filosofia. La 
poesia fu l'unica forma di filosofia che gli uomini 
primitivi avessero; e Platone, che pur voleva darsi 
per avversario della poesia, nel fatto fu egli stesso 
un gran poeta; che tutte le sue idee esprime con 



(1) Daniello, p. 10 o scgg. 
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riiino profondamente annouioso e con grande splen- 
dore di parole e di immagini. La difesa del Daniella 
lui per noi particolare interesse, come la prima di 
questa specie di apologie nel secolo XVI. 

Nel De Poeta del Minturno (1559), i principii sono 
gli stessi, e lo stesso anche il metodo. Egli comincia 
col mettere in luce l'ambito vasto della poesia, cbc 
si può diro Abbracci tutto lo scibile umano, e col 
dimostrare che non è dato scorgerà tniccia di dot- 
trina prima ohe i poeti apparissero sulla terra, che 
nessuna nazione per quanto barbara è stata mai 
contro la poesia: gli Ebrei lodavano Dio in versi; 
i Greti, gli Italiani, i Tedeschi, gli Inglesi l'hanno 
avuta tutti in pregio; I Pemani contano i loro Magi 
e i Galli i loro bardi. Il verso, pur non essendo del- 
l'essenza della poesia, contribuisce per molto alla 
sua vaghezza; e, se gli Dei dovessero parlare, niun 
dubbio che parlerebbero in versi; nei tempi primitivi, 
infatti, fti in versi che si scrissero tutte le scienze, 
la storia e la filosofia (1). 

Sventare le accuse tradizionali contro la lettera- 
tura d' immaginazione, che erano sopravissute al 
Medio Evo, parve alia Rinascenza compito più fa- 
cile che rispondere a quelle di natura più filosofica 
contenute nei dialoghi di Platone. L'autovitù di cui 
questi allora godeva era tale che non si poteva non 
prestare attenzione agli argomenti esposti nella Re- 
pubblica e altrove; e gli scrittori dell'epoca ebbero 
sopratutto di mira di confutare o almeno spiegare 
le ragioni per lo quali i poeti erano stati banditi 
dallo stato ideale. Alcuni critici come Bernardo 
Tasso (2) e il Daniello (3), affermavano che non contro 
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la poesìa s'era levato Platone, ma contro i poeti, che 
n'osano male; quindi dovrebbero essere esclusi dallo 
stato ideale solo i poeti molli ed efifeminati, secondo 
il Tasso, o, secondo il Daniello, solo i poeti tragici 
più immorali, e specialmente gli autori di commedie 
oscene e satiriche. Altri, come il Minturno (1) e il 
Fracastoro (2), opposero ragioni piil filosofiche. Il 
Fracastoro infatti air obiezione che, per essere la 
poesia assai lontana dalla verità ideale, i poeti igno- 
rano la realtà che si propongono di imitare, risponde 
osservando che il poeta non conosce ciò di cui parla, 
in quanto fa versi ed è abile neirarte della parola, 
proprio come il filosofo e lo storico non conosce i 
fatti naturali o storici, in quanto è abile nelParte 
della parola; ma li conosce per averli imparati e 
per aver rifiettuto sui problemi della natura o della 
storia. Il poeta, come il filosofo e lo storico, devo 
essere istruito, se è suo ufiicio d'ammaestrare altrui ; 
deve apprendere anch'egli le cose di cui si mette 
a scrivere e sciogliere i problemi della vita e del 
pensiero ; egli pure deve avere un corredo di cogni- 
zioni storiche e filosofiche. L'obiezione di Platone si 
applica al filosofo, all'oratore, allo storico, come al 
poeta. Alla seconda accusa che l' immaginazione tende 
di natura sua verso le cose più cattive e che quindi 
i poeti favoleggiano di oscenità e di bestemmie, il 
Fracastoro osserva che questo anziché dell'arte, è di- 
fetto di quelli che ne usano male; certo v'ha poeti 
immorali e corruttori e questi debbono essere esclusi 
da ogni stato, non da quello di Platone soltanto. 

Cosi quello che è stato chiamato « Platonismo an- 
tiplatonico » penetrò nella dottrina critica del so- 



li) I>e I^trto. p. 80 e popg. 
(2) Opera, I, 861 o sogg. 
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colo XVI, benché come un accessorio o ornamento 
di essa. La critica della Rinasceniia si andava a 
mano a mano costituendo in corpo, sotto gli ansplcil 
di Aristotile e di Orazio, e se ne svolgeva un sistema 
completo R perfettamente coordinato. A questo ai- 
stema di pensiero critico — < la poetica del Rinasci- 
mento » — sar& propriamente rivolta la nostra at- 




CAPITOLO IL 

TEORIA GENERALE DELLA POESIA. 

Nel primo libro della Geografia^ un'opera, sia nel- 
Toriginale che nella traduzione, ben nota nel Cin- 
quecento, Strabone definisce la poesia: « Un genere 
di filosofia elementare, che forma i giovani alla vita 
e ci ammaestra, mediante il piacere, nei costumi, 
negli affetti e nelle azioni >. In queste linee è la 
chiave della dottrina poetica della Rinascenza: la 
poesia vien presentata come una forma di filosofia 
e, per di più, di una filosofia che ha per soggetto 
la vita e per oggetto T istruzione piacevole. 

I. 
La poesia come una forma della filosofia scolastica. 

Innanzi tutto, la poesia è una forma di filosofìa. 
Il Savonarola Taveva classificata colla logica e colla 
grammatica ed aveva asserito che non è possibile 
far della poesia senza esser versato nella logica. 
La divisione delle scienze e la relativa importanza 
di ciascuna furono occasione di infinite dispute nelle 
scuole medioevali. Aristotile aveva pel primo messo 
insieme la dialettica o logica, la rettorica e la poe- 
tica nella medesima categoria di filosofia pratica; 
ma il primo a confondere V ufiìcio della poetica con 
quello della logica e a fare della prima una suddi- 
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visioue o specie della seconda, probabilmente fa A- 
vcrroe ; e questa classitìciizione, che sembrjt essere 
stata aulottata dal filosofi dell'età di mezzo, trovò 
favore aacbe nella Kinaacenza. Cosi il RobertelU nel 
Comuntiirio alla Poetica di Aristotile (154S) distingue, 
alla maniera abilaale degli scolastici, varie specie di 
discorso scritto o parlato (oratio): il dimostrativo, 
cbe si occupa del vero; il dialettico, del probabile; 
il reltorico, del persuasivo; il poetico, del falso o 
favoloso (1). Col termine « falso » o » favoloso » si 
vuol dire che oggetto della poesia non è la realta, 
ma cbe essa imita le cose piuttosto quali dovrebbero 
essere, che quali sono. Il Varchi nelle sue lozioni sulla 
poesia (1553) divide la filosofia in reale e razionale, 
["una che tratta dello cose, e comprendo metafisica, 
etica, fisica, geometria e simili; l'altra, cbe com- 
prende logica, dialettica, rettorica, storica, poetica 
e grammatica, tratta non di cose, ma di parole e 
non è veramente parte, ma struraenlo della filosofia. 
La poesia quindi, a parlar propriamente, non 6 né 
arte, nò scienza, ma facoltà, e se si chiama arie, è 
solo per essere stata ridotta sotto precetti e sotto 
regole. Essa è parte della logica, e niuno, secondo 
il Varchi, può esser poeta il quale non sia logico; 
anzi quanto miglior logico uno è, tanto sarà più ec- 
cellente poeta. La logica e la poesia differiscono non- 
dimeno per la varietà della materia e dello stru- 
mento: la logica ha come oggetto il vero e come 
mezzo il sillogismo, mentre cbe oggetto della poesia 
è il favellare finto e favoloso, e suo mezzo il sillo- 
gismo, noto sotto il nome di esempio; con che, l'en- 
timema o esempio, che Aristotile propone a stru- 
mento della rettorica, diviene strumento della poesia. 
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Questa classificazione sopravvisse nelle scuole ari- 
stoteliche a Padova e altrove, sino all'epoca dello 
Zabarella e del Campanella. Lo Zabarella, professore 
di logica e poi di filosofia a Padova dal 1564 ni 
1589, in un trattato sulla natura della logica, pubbli- 
cato nel 1578, spiega a lungo la teoria di Averroc 
che la poesia è una forma di logica (1) ; e conchiudo 
che le due facoltà, logica e poetica, sono strumenti 
non della filosofia in generale, ma solo di una parto 
di essa, avendo rapporto all'azione piuttosto che alla 
conoscenza; cioè, cadono sotto la categoria aristote- 
lica di filosofia efficiente. Esse non sono strumento 
di un'arte utile o di filosofia morale, il cui fine è di 
render buono se stesso, ma di filosofia civile, che 
mira a far buoni gli altri. Obiettandosi che sono 
-cSv èvavTt(Dv, cioè buone e cattive a un tempo, si 
può rispondere che il fine loro proprio è buono. 
Cosi il vero poeta vien lodato nel Convito^ laddove 
nella Repubblica sono biasimati i poeti che mirano 
a piacere e che corrompono i loro uditori; e Ari- 
stotile, definendo la tragedia, dice che essa ha por 
scopo di purgar le passioni e di emendare i costu- 
mi degli uomini (affectioìies animi purgare et mores 
corrigere). 

Anche più tardi, nella Poetica del Campanella, 6 
una divisione delle scienze affatto simile a quella 
del Savonarola e del Varchi. La teologia, come por- 
tava la tradizione medioevale, è posta a capo di tutte 
le scienze ; mentre la poesia colla dialettica, la gram- 
matica e la rettorica, è aggruppata collo scienze lo- 



ci) Debbo questi cenni sullo Zahakella {Opera Lf^/fca, De y'Uur" 
Logicne, II, 18-28; alla cortesia del professor Butcher di Edlnburyrh. 
Lo Zabarella della Poetica di Aristotile seppe con tutta probabilità, dal 
Robertelli, sotto il quale studiò grreco. Cfr. Bayle, Dv-t., s. Zabitrelin. 
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gìche. Considerando la poesia come ttna specie di 
fliosoftft, un altro coinentatore di Aristotile, il Maggi 
(1550), si affatica a distinguerne le vario maniffesta- 
zioiii: porMca è l'arte di faro un poema; poesie il 
poema bello e fatto secondo le regole dell'arte; 
pod'ì quegli che fa il poema; e poema una singola 
prova di poesia (I). Questa dietiiizione fc architettata 
au due luoghi di Platarco e di Aflonio. 



La poesia come imitOBlvne deUa vita. 

In seconda luogo, la poesia, giusta le parole di 
Strabone citate sul principio dì questo capitolo, for- 
ma i giovani alla vita, o, in altri termini, ha per sog- 
getto l'azione umana; ed è, come Aristotile la chia- 
ma, una imilazione della vita umana. D'onde due 
problemi distinti; il primo, che cosa ha da inten- 
dersi per imitazione? e qmile, nella vita, 6 la materia 
di c|uesta imitazione? 

Il concetto di imitazione accolto dai critici del 
Rinascimento è quello espresso da Aristotile nel IX 
capitolo della Poetica: « Da quanto abbiamo detto si 
fa manifesto che non è utMcio del poeta rappresen- 
tare le cose quali realmente furono, ma quali avreb- 
bero potuto essere, quali sono possibili secondo la 
verosimiglianza o la necessità; che il poeta e lo 
storico non differiscono fra loro, perchè l'uno scrive 
in prosa e l'altro in versi; imperocché si potrebbe 
stendere inverai l'opera di Erodoto e non sarA meno 



/V(.. I, 2; CaStelvhthO, rootirn, p. 7; Sai.viati, Cod. MBglIabooIi. II, 
n, 11, fol. 384, V; C. JONSON, Timl^r, p. 74. 
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Storia in versi che senza versi; ma ben differiscono 
in ciò, che l'uno narra le cose realmente accadute, 
Taltro quali potrebbero accadere. Epperò la poesia 
è qualche cosa di più filosofico e di più elevato della 
storia, imperocché la poesia si tiene piuttosto all'u- 
niversale e la storia discende ai particolari. L'uni- 
versiile è cosiffatto : ad un tale di tale indole accade 
di dire o fare tali cose, secondo le leggi della vero- 
simiglianza e della necessità, al che mira la poesia 
distinguendo le persone con un nome >. 

Qui Aristotile ha esposta in breve la dottrina del- 
l' imitazione ideale, che può essere ritenuta come 
universalmente vera, e che, ripetuta ogni giorno più, 
divenne la base della critica della Rinascenza. 

Nella Poetica del Daniello (1536) per la prima volta 
nella moderna critica letteraria si fa cenno dell'i- 
mitazione ideale di Aristotile. Secondo il Daniello, 
il poeta, a differenza dello storico, può mescolare 
le cose false colle vere; poiché esso non è tenuto, 
come l'altro, a descrivere le cose quali veramente 
sono o sono state, ma quali dovrebbero essere. Ed 
in ciò sopratutto il poeta si distingue dallo storico, 
non per lo scrivere in verso; chò quand'anche si 
traducessero in verso le cose tutte di Livio, queste 
resterebbero storie come prima (1). Questa, come si 
scorge, é quasi una parafrasi di Aristotile; ma che 
il Daniello non ne vedesse completamente la parte 
ideale, è dimostrato dalla distinzione che viene a 
mettere tra storico e poeta. Lo storico e il poeta, 
dice, hanno molte cose comuni, v'ha in ambedue 
descrizioni di luoghi, di popoli, di leggi; in ambedue 
sono rappresentati vizi e virtù; in ambedue s'in- 
contrano amplificazioni, varietà e digressioni ; ambe- 



(1) Danikljx), p. 41 e Bogg. 

Spinqarx, Storia dflla Critica^ 8. 
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due insegnano, dilettano e giovano parimenti. Essi ' 
nondiTDcno difiTeriscono in ciù che lo storico & tentito 
a raccontar le cose esattamente come sono accadale, 
senza nulla a^^ungero; laddove al poeta si concede 
ampio privilegio di iingere quante cose voglia, pur- 
ché queste siano somiglianti al vero. 

Un po' più tardi, il Kobertelli tratta la quistione 
dflj'iiultazione estetica da un altro panto di vista. 
Il poi>ta imita le cose come dovrebbero essere; ma 
t in sua TacoUft di ricorrere alla storia o di inven- 
liiro di sana pianta il suo argomento; nel primo 
caso, espone i fatti non come sono realmente aoos- 
dnti, ma come potrebbero e dovrebbero accadere; 
nell'altro, fingendo, deve tener d'occhio e rispettar)) 
le leggi della possihilitii o necessiifl o probabilità e 
verisimiglianza (1). Senofonte, ad esempio, descrive 
Ciro non quale fu davvero, ma quale il piii buono 
e il più nobile principe potrebbe e dovrebbe essere; 
e il medesimo metodo tiene Cicerone per l'oratore. 
Ond'è che al poeta è consentito di imitar cose tra- 
scendenti l'ordine di natura; solo che, permettendo- 
selo, descriverà ci& che può o dove essere stato. 

Qui il Robertelli scioglie una diflicolt;"t che si po- 
trebbe muovere contro quel che afferma Aristotile, 
il poeta cioò imitare solo il possibile e il verosimile: 
è possìbile e verosìmile che gli Dei, come in Omero, 
mangino ambrosia e bevano nettare; e che un Cer- 
bero, come in Virgilio, abbia parecchie teste, senza 
ricordare tante inverosimiglianze che si notano in 
molti altri poeti? I poeti possono inventare cose 
quali occorrono nella natura o cose trascendenti la 
natura; per le prime nessun dubbio che bisogna os- 
servar le leggi del probabile e del necessario; per 

(1) RODGKTKLU, p. B6 8 aPl^g. 
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le seconde basta tenere la via suggerita da Aristo- 
tile medesimo e chiamata paralogismo; il quale non 
importa un ragionamento necessariamente falso, ma 
la naturale, benché affatto inconcludente, illazione 
logica che le cose, che non conosciamo, sono gover- 
nate dalle medesime leggi che le coso che conoscia- 
mo. I poeti accettano resistenza degli Dei dalla co- 
mune nozione degli uomini e trattano quindi quanto 
ad essi si riferisce col sistema del paralogismo. Nella 
tragedia e nella comedia si descrivono gli uomini 
come agiscono nella natura ordinaria, ma è tutt'al- 
tro nell'epopea; e però vi si ammette il meraviglioso, 
il quale ha posto grandissimo in essa e non ne trova 
affatto nella comedia, che si occupa di cose pili vi- 
cine a noi. 

Ma un'altra quistione ci si para innanzi dal passo 
della Poetica già riportato. Aristotile scrive che nel- 
r imitazione e non nel metro sta Tessonza della poe- 
sia, che quand'anche una storia fosse messa in versi, 
rimarrebbe ciò nondimeno storia. Si tratta dunque 
di sapere se^ uno che imiti in prosa, cioè senza me- 
tro, è o no degno del titolo di poeta. La risposta d(d 
Robertelli è che il metro non costituisce la natura, 
la forza o essenza della poesia, la quale è tutt'un 
fatto d'imitazione; però, se anche imitando in prosa 
si è poeti, nella migliore e più vera poesia, T imita- 
zione e il verso sono combinati insieme (1). 

Nel Natigerius sive (le Poetica Dialogai^ del Fraca- 
storo (1555) è la dichiarazione più completa dell'ele- 
mento ideale contenuto neir imitazione aristotelica. 
Il poeta, pensa Aristotile, differisce dagli altri scrit- 
tori pel fatto che questi si tengono al particolare e 
il poeta mira all'universale; cerca cioò di descrivere 



(1) ROBEBTELU, p. 90 SCg(f. 
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la semplice ed essenziale verità delle oose, 
do queste non nade e crude come sono, nu 
di esse rivestite di tutta la loro bellezza (1). Qui Jf 1 1 
Fi-ac.astoro si industria di spiegare il concetto del 
tipo aristotelico colla dottrina della bellezza plRtO- ' 
nic.i. Nella Rinascenza infatti corsero tre teorie in- 
torno alla bellezza (2): la prima, puramente ofiget- 
tiva, che il bello sia qualche cosa di fisso o formolfl 
consistente Bell'approssimazione a una data fonun 
meccanica o geometrica, tonda, quadra o retta; la < 
seconda platonica, etica più che csletica, che fe \ 
una cosa aola del bello e del buono, considerati | 
l'uno e l'altro come manifestazione della poteaza '■ 
divina; e la terza più propriamente estetica, obo ^ 
couneltc il bello colla grazia o conformità, o, in un 
senso pili alto, con tutto ciò che è proprio e c<ai- 
veniente ad un oggetto. Quest'ultima, che in al- 
cuni punti si accosta alla dottrina moderna, la bel- 
lezza cioè confsistcre nella realizzazione del carat- 
tere oggettivo di una cosa particolare e nel compi- 
mento della legge del proprio essere, sembra derivi 
dall' i*/e(i del retore greco Ermogene, che esercitò 
una considerevole efficacia nel secolo XVI, già al 
tempo del Filclfo. Pare tuttavia che fosse il celebre 
retore Giulio Camillo quegli che rese popolare Er- 
mogene nel secolo XVI, e traduccndo in italiano 
l'Idea ed esponendola in un discorso pubblicato 
dopo la sua morte, nel 1594. 

La concezione del Fracastoro, come si vedrà, 6 
affino a quella platonica e all'altra più puramente 



{1| t'HACASTORO, I, 8*1. 

(2j Por le (oorlf della ItliuisccniA Intorno al bo 
■«uno <]nl propoailo di qnOBto libro, etr. CkOtb. Eale 
> Rosi, Sa^jhi mi Irari-iti d'amore hW Cinquerenlo. 
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estetica, da noi ricordata. Ogni arte, dice, per espri- 
mersi ha delle regole a sé; lo storico o il filosofo 
non mira a tutte le bellezze o eleganze dell'espres- 
sione, ma solo a quelle che sono proprie della storia 
o della filosofia; il poeta invece non v'ha grazia, 
abbellimento e ornamento di cui non possa disporre ; 
egli non considera la bellezza particolare di un 
campo — che è il singolare o particolare di Aristo- 
tile — ma tutto ciò che appartiene alla semplice idea 
di bellezza e di bel discorso. Questa bellezza uni- 
versale pertanto non è qualche cosa di appiccica- 
ticcio, che non ne potremmo rivestire oggetti nei 
quali non ha luogo, come di una veste d'oro un 
contadino ; ritrarre ciascuna specie con tutte le sue 
bellezze, tale deve essere la mira del poeta. Imi- 
tando persone o cose, egli non trascura bellezza o 
eleganza che loro si possa attribuire; tende al bel- 
lissimo e al perfettissimo e per questa via guida lo 
spirito degli uomini alla perfezione e alla bellezza. 
Quindi nasce un problema, che è proprio alla ra- 
dice deir imitazione ideale di Aristotile; ed è alto 
merito del Fracastoro aver tra i primi, nella Rina- 
scenza, sfidata la difficoltà e avere esposto nella 
miglior maniera quello che è il vero pensiero di A- 
ristotile. Pur concedendo che il poeta insegni più 
degli altri, non si potrebbe opporre che non ciò che 
appartiene alla cosa per sé, ma le bellezze che egli 
vi aggiunge — vale a dire, ornato estraneo alla cosa 
{extra rem) e non la cosa stessa — sembrano essere 
lo scopo principale deir opera sua? Ma dopo tutto, che 
cosa è extra rem? Sono belle colonne, cupole, peri- 
stilii extra rem, sol perchè una capanna di paglia 
basterebbe a proteggerci dalla neve e dalla pioggia ; 
o è extra rem una veste ricca, sol perchè a coprirci 
sarebbe sufficiente un rozzo sacco? Il poeta, lungi 
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liniraggìungere nn che dì Èstmn 
le ritrae nella loro vera e^enzu 
Irova laverà bellezza mlle cobi 
buisco loro la loro vera nohU 
riesce più utile d'ogni nitro »•■ 
iniii.i, come tilcuni credono, i 
rgli non ritrae nulla che sìa i 
colla verità, quantunque possa 
vecchio ed oscure leggende, C 
di viìrilicare, o cose che sono i 
per rapporto alla loro apparei 
allegorico (come i miti e le ^ 
opinione ohe ne hanno ^i v 
cliiudere che tkhi tutti i]uelli < 
poeti, ma colui soltanto che • - 
bellezza delle cose — dalle "" 
ed essenziali, non da quelle 
l'ultima parola del Fnicastor " 
sino e di aristotelismo, che ul 
nel Tasso e in Sìr Philip Sidn 
non lieve del Naugerius di ai 
zioni dell'elemento platoai^^^ 
piena evidenza la parte id^^ 
tica. 

Verso la medesima e 
si provo a determinare in \ 
dellii poesìa, movendo di^ 
dia data da Aristotile (2). 1 
C-Ili, imita qualunque aziopj 
numero, sermone i 
per He, per rimuoverà gU |l 
dei'li alla virtù, affinchè ( 
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liuguHggio OBato dal Beni f^ forte — gi& il titolo 
inedfisiino dine di voler Ubero il dramma dalle pa- 
stoii; del verso, e per un'eresia di questo genere, 
aiiiiuiiziata in un tono che sarebbe parso anche 
troppo rivoluzionario ai romantici ft-ancesi del 1830, 
il secolo XVI non era ancora maturo. Faustino 
Summo, rispondendo nello atesso anno al Beni, as- 
serisco non solo che non si può iscrivere comedie 
o ti-ayedie In prosa, ma che nessuna poesìa va senza 
il verso (1). Come risultato di tutta la controversia, 
l'uso del metro divenne slabile nel dramma del pe- 
riodo classicizzante. Ma non occorre avvertire che 
la stessa conclusione non fu accettata da tutti per 
ogni specie di poesia; l'osservazione del Cervantes 
nel Dna Qnljuti: che l'epopea può essere atesa in 
prosa come in verso, è ben nota; ed è noto pore 
ciò ehe afferma Giulio Cesare Scaligero (2), il roman- 
zo di Eliodoro essere un modello di poesia epica. 

Per lo Scaligero, nondiineno, il verso è parte in- 
tegrante delia poesia; a suo avviso, poesia e storia 
narrano ambedue ed ambedue fanno uso dell'ornato; 
ma differiscono in ciò che la poesia alle cose vere 
ne a^iunge delle immaginate, o che, insieme alle 
cose reali, ne imita delle finte — maiore nane ap- 
paratu, vale a dire, fra l'altro, col verso. In forza di 
questo principio, lo Scaligero afferma che se la sto- 
ria di Erodoto fosse versificata, non sarebbe più sto- 
ria, ma poesia storica; teoreticamente, in nessun caso 
consentirà che la poesia stia sen/,a il verso; ond'ft 
che respinge con sdegno l'opinione molto accreditata 
in quel tempo che Lucano fosse uno storico piutto- 
sto che un poeta. * Prendete una storia certa, dice; in 
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che Lucano differirà, per esempio, da Livio? Pel 
verso. Dunque è poeta >. La poesia quindi è un' imi- 
tazione in versi (1); ma neir imitare quel che può 
essere, anziché quel che è, il poeta crea un'altra 
natura e altri casi, come se fosse un Dio anch'egli (2). 
Da siffatte discussioni si sarà visto che la Rina- 
scenza comprese T imitazione estetica sempre in un 
senso ideale; nella critica letteraria di quest'epoca 
sono scarse le traccio di realismo, quale si intende- 
rebbe oggi. Torquato Tasso dice, è vero, che l'arte 
allora è più perfetta ch'ella più s'assomiglia alla 
natura (3) ; vero anche che, per lo Scaligero, il poeta 
drammatico deve sopratutto riprodurre le condizioni 
reali della vita (4); ma è all'apparenza della realtà 
e non alla semplice attualità per se stessa che si ri- 
feriscono qui i critici. Con tutta quella letteratura 
medioevale innanzi, in cui assurdi succedono ad as- 
surdi ed il senso della realtà è continuamente oscu- 
rato, i critici della Rinascenza non potevano non bat- 
tere in modo particolare sul probabile e il verosi- 
mile; tuttavia imitazione della vita per essi vale 
imitazione delle cose come dovrebbero essere — in 
altre parole, è imitazione ideale. Così Muzio dice 
che la natura è adornata dall'arte: 

Suol far r opere sue rozo, e tra le mani 
Lasciarle a l' arto, che le adorni e limi (5) ; 



(1) SCAUGEBO, Poet,, I, 1; il Patrizi è dello steaso parere, Deca Di- 
9ffutata, p. 122. 

(2) Un altro critico del tempo, 11 Vjsttoki, 1560, pp. 14, 03, riprova 
la prosa poetica, perchè ArlBtotilo, definendo lo diverse specie di poesia, 
dà il verso come un elomento essenziale di questa. È interessante osser- 
vare che la frase < prosa poetica > è usata forso la prima volta dal Min- 
turno, Arte Poetica, 1564, p. 8. 

(8) Opere, X, 254. Ofr. MiNTURNO, Arte Poetica, p. 88. 

(4) Poet,, III, 96. 

(5) Muzio, p. 69. 
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e affL-riun senz'ambagi che ti poeta non può dictall 
parsi soddisfatto, qnaudo si limiti a riprodarre i 
delmonte la vita nella sua realtà: 



Cosi idealizzata l'arte, il Mozio dichiara che 1 
poesia non tollera oscenità o immoralità di sorta; i 
questo purismo artistico si trova predicato dappep 
tutto nella critica della Rinascenza. Anche sai t; 
shnile ffi insistette: la poesia deve avere l'apparena 
(icll;i vi.-rità, deve cioò esser probabile; che il leH 
Kin-, solo ove presti fede a quanto logge, potrà pw 
KliariiiL' interesse (1); con che, siamo già al famos 
verso dei Boileau: 

L' esprit n'cet point l'ina do ce qii' il nf erolt paH(2). 

Ma più anuora che al verosimile, si baderà all'eie- 
mento etico, al lodevole e all'onesto. Tre sono i re- 
quisiti di ogni poema, scriveva il Paiingenio, un 
poeta del secolo XVI: 

Alqnl sclre opus pbI, trfplci geons pmo iKinoram, 
Utile, dPk'claiii, malunqna ambobuB honwiluni (3|. 

La poesia dunque 6 un'ideale rappresentazione 
(leliii vita; ma per avventura sarebbe essa ancora 
più limitata, e confluata a imitare solo la vita uma- 
na? In altre parole, sono le azioni dell'uomo l'uni- 
co tema conseatito alla poesia, questa può come 
nelle Georgiche e nel Do Uei-um Natura, ritrarre i 
vari fenomeni del mondo esteriore e della sci 
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appena indirettamente connessi alla vita umana? Può 
la poesia occuparsi della vita del mondo, come della 
vita degli uomini; e, se solo dell'ultima, deve restrin- 
gersi alle azioni degli uomini o può imitarne anche 
le passioni, i sentimenti, i costumi? Insomma, fin 
dove possono la natura esteriore da un lato e l'at- 
tività interiore dell'anima umana dall'altro essere 
considerate come materia di poesia? Aristotile dice 
che la poesia imita lo azioni umane ; ma egli usa la 
parola < azioni » in un senso più largo che non sia 
parso ai critici della Rinascenza. 11 pensiero genuino 
di lui è così spiegato da uno scrittore moderno: 
« Tutto ciò che è segno della vita dello spirito, 
che rivela una personalità pensante, cade sotto il 
nome di azione.... La frase virtualmente vale quan- 
to rfiri (costume), ni^ (passione), Tipigeig (azione) 

Il principio onde tutte le arti derivano è la vita 
umana — i suoi processi mentali, i suoi movimenti 
spirituali, i suoi atti esteriori, che scaturiscono da 
sorgenti più profonde; in una parola, tutto ciò che 
costituisce l'intima ed essenziale attività dello spi- 
rito. Stando a questa massima, paesaggi ed animali 
non vanno compresi tra gli oggetti dell'imitazione 
estetica; l'universo intero non è concepito come 
materia di arte. La teoria di Aristotile è conforme 
alla pratica dei poeti greci e degli artisti dell'epoca 
classica, pei quali il mondo esteriore serve solo di 
sfondo all'azione e di mezzo a destare sentimenti 
nella vita dell'uomo e ad aumentare l'interesse u- 
mano » (1). 

Aristotile dice chiaro che < se alcuno esponesse 
in versi materia tratta dalla medicina o dalla filo- 
sofia naturale, di solito si dà anche a lui il nome 



(1) BUTCHEB, pp. 117, 118. 
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di poeta; ma nulla v'ha di comune Ira Omero ed 
Euipedocle, oltre 11 metro; epperò quegli è giusto 
che 9in chiamato poeta, questi piuttosto fisico che 
poeta » (1). Ma questo luogo fu variamente inteso 
nella Rinascenza, Il Fracastoro, per esempio, aBcrma 
che la poesia può imitare anche altro fuori della vita 
umanti; o Empedocle e Lucrezio non sarebbero 
poeti; e Virgilio sarebbe poeta JielV Eneide e non 
nelle Georgiche! Tutto è poetico, come dice Orazio, 
quando sia poeticamente trattato; e benché l'imita- 
zione degli uomini possa parere di maggiore impor- 
tanza a noi che siamo uomini, l' imitazione della 
vita umana, non più che quella di qualsiasi altra 
cosa, è compito proprio del poeta (2J. Questa parte 
della dottrina del Fracjistorn può dirsi apologetica; 
che, limitato alle azioni umane tutto ii campo della 
poesia, ne sarebbe rimasta esclusa la maggior parte 
dei suoi poemi (3), come il famoso De morbo gallk-a 
(1529), scritto prima che l'influenza di Aristotile si 
facesse sentire in altro che nelle forme esteriori 
della letteratura d'immaginazione. Pel Fracastoro 
tutte le cose poeticamente trattate divengono poe- 
sia; e Aristotile medesimo (4) scrive che tutto piace 
quando sia imitato a dovere. Cosi che, a parere del 
grande umanista, non il semplice comporre versi, ma 
l'estasi platonica e il cogliere la vera ed essenziale 
bellezza delle cose contraddistinguono il genio poe- 
tico. 

Il Varchi, d'altra parte, è più vicino al pensiero 
di Aristotile, allorché sotto il nome di azione, ma- 
teria della poesia, comprende si le passioni e i co- 
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stumi, come gli atti puramente esteriori dell* uomo. 
Passioni per lui significano quelle pcrtubuzioni del- 
r animo che ci spingono all'atto in un detcrminato 
momento (to£^); e costumi o abiti dell'animo quelle 
qualità mentali che distinguono una persona o una 
classe di persone dall'altra (^). Escludere il lato 
sentimentale o interiore della vita umana, sarebbe 
valso tagliar fuori del regno della poesia ogni com- 
ponimento lirico e soggettivo ; quindi non importava 
poco legittimarlo, in un'età nella quale il Petrarca 
era idolatrato (1). Nel Varchi occorre anche un inte- 
ressantissimo paragone tra i poeti e i pittori (2); e 
la distinzione si fonda suWut pictura poesìs di Ora- 
zio, fondata a volta sua sul parallelo di Simonide, 
conservatoci da Plutarco; essa, che riguardava la 
pittura come una poesia che tace e la poesia come 
una pittura che parla, può dirsi quasi la chiave della 
critica della Rinascenza, e durò anche dopo fino al 
tempo del Lessing. 

Nel trattato Della vera j^oetica del Capriano (1555) 
la poesia ha il principato su tutte le arti, non essen- 
do limitata a imitare azioni od oggetti che cadono 
sotto un solo senso. Pel Capriano la poesia è una 
rappresentazione ideale della vita e quindi < vera 
nutrice e amatrice del nostro bene » (3). Tutto quanto 
è del dominio dei sensi o dello spirito può essere 
imitato dalle varie arti; delle quali le più nobili 
concernono gli oggetti dei sensi più nobili; le più 
basse gli oggetti dei sensi del gusto, del tatto e del- 
l'odorato. La poesia è la più perfetta di tutte le ar- 
ti, compendiandone in sé ogni facoltà e forza, e tro- 



(1) Cfr. A. Segni, 1681, e. I. 

(2) Virghi, p. 227 e sogg. 

(3) Capriano, o. II. 
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vaiulxsi in gl'Udo di imitare qtiaianqne cosa, ad esem- 
pio, ia forma di un leono, il aao colore, la sua ftro- 
uia, il suo ruggito e simili; è anche la più magni- 
tìca, siiivendosi del più efficace mezzo di imitazione, 
lidia pjirola, cai 8i unisce la bellezza e la eoavità del 
ritmo. Quindi il Capriano divide i poeti in due ca- 
tegorie: poeti naturali, che descrivono le. cose della 
natura; e poeti morali (corno l'epico e il tragico) il 
cui officio è di dare insegnamenti raoroll e di illu- 
minarci sulla strada da tener nella vita; di essi i 
secondi debbono essere anteposti ai primi. 

Ma se ogni cosa può essere oggetto di imitazione 
poetica, fa di mestieri che il poeta nulla ignori, che 
né la natura né la vita abbiano più segreti per lui; 
ad essere buon poeta, dice il Lionardi nei DifUogi 
della invenzione poetica {\hh4:), occorre essere buono 
storico, buon oratore e buon filosofo si naturale che 
morale (1); e Bernardo Tasso afferma che non si 
può conoscere a fondo l'arte della poesia, senza lo 
studio della Poetica di Aristotile unito a quello della 
filosofìa e delle vario arti e scienze, e a una grande 
esperienza del mondo (2), AI Rinascimento colle sue 
tendenze umanisticlie non riuscì mai di distinguere 
nettamente tra erudizione e genio, per cui nulla che 
tragga origine da solida dottrina, a giudizio dello 
Scaligero, 6 fuori posto in poesia; e il Fracastoro 
(1555), ad una voce col Tomitano (1M5), richiede 
nel buon poeta un vasto corredo di cognizioni lette- 
rarie e lllosoflche. Lo Scaligero quindi distingue tre 
classi di poeti — 1." i poeti teologi, tipo Omero ed 
Anfione; 2." i poeti filosofi, di due specie, naturali, 
come Empedocle e Lucrezio, e mondi, che, a loro 
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volta, sono o politici, come Solone e Tirteo, o eco- 
nomici, come Esiodo, o comuni, come Focillide; e 
3.® i poeti ordinari, che imitano la natura umana (1) 
e che, alla maniera allora usata, sono o drammatici 
o narrativi o misti. Questa chissiflcazione dello Sca- 
ligero è adottata anche da Philip Sidney (2); e una 
affatto simile ne ha il Mintunio (3). 

Colui che di quando in quando rende meglio de- 
gli altri scrittori del tempo il pensiero di Aristo- 
tile è il Castel vetro, nel suo Comento alla Poetica 
(1570). Pur asserendo col Maestro, che il verso non 
forma di per sé la poesia, egli dimostra che Aristo- 
tile non intendeva affatto di riconoscere come poe- 
tiche opere di contenuto fantastico, ma distese in 
prosa, non essendo stata questa la pratica dell'arte 
greca. La prosa non si conviene a soggetti rassomi- 
gliativi o immaginari; poiché i temi cosi trattati 
ci fanno l'impressione di cose reali (4). < Il verso, 
scrive il Castelvetro, non distingue la poesia, ma 
r accompagna et Tadorna, né deono senza biasimo 
o possono prendere Thistoria il verso et la poesia la 
prosa, non altramente che donne non deono o pos- 
sono usare gli habiti da huomini o gli huomini gli 
habiti da donna » (5). Non é dunque il metro che fa 
la poesia, ma la materia. Siffatta veduta si avvicina 
a quella di Aristotile; che, se T imitazione é ciò che 
contrassegna l'arte poetica, Aristotile, limitandola 
all'imitazione della vita umana, nella materia, dopo 
tutto, pose l'essenza della poesia. Il Castelvetro, non- 
dimeno, arriva a questa conclusione per vie diflfe- 



(1) SOAIJUEBO, POet., I, 2. 

(2) Defence, pp. 10, 11. 

(8) De PoetOf p. 58 o negg. 

(4) Caotelystbo, Poetica^ p. 23 e Bcgg. 

(5j Ilnd.f p. 190. 
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reiui. Egli ritiene cbe la scie.Dza non sia materia I 
couvL-nevole di poesia; epperft a scrltlori come Lu- -, 
crc'zio e Pracastoro concederà il vanto di buoni ar- ' 
listi o buoni filosofi, non quello dì poeti, il cui uf- 
ficio non 6 di trovare la verità riposta delle cose na- 
turiili, sibbene di rassomigliare la verità degli acci- 
denti fortunosi degli uomini, e di polvere per ras- 
BoiuigliiiDza diletto agli ascoltatori. Di più, la poesia, 
CODIO &i vedrà, appresso, è stata trovata per dilettare 
e ricreare gli animi della rozza moltitudine e del 
comtin popolo, pel quale arti e scienze sono lettera 
morta ( 1) ; ora se le si conoedessero siffatti temi, nfe 
conseguirebbe più il fine del diletto, nb parlerebbe 
più alia gente grossa, ma si indirizzerebbe all'istru- 
zione di quelli soltanto che nelle arti e nelle scienze 
sono assottigliati. Inoltre, paragonando la poesia colla 
storia, il Castelvetro trova che hanno bensì molti 
punti di contatto, ma non sono una e medesima cosa. 
La poesia va, per cosi dire, sulle orme della sto- 
ria; ma differisco in ciù che la storia ha per sog- 
getto le cose avvenute e la poesia quelle possibili 
ad avvenire; e le cose avvcnulc, ancorché possibili 
ad avvenire, non si considerano mai come possibili 
in poesia, ma sempre come avvenute. La storia 
quindi non riguarda né a vcrisimilitudine né a ne- 
cessità, ma solo alla voritfl; la poesia invece, per 
istabilire la possibilitA del suo soggetto, ha bisogno 
di riguardare alla verisimilitudine o alla neccssit.ì, 
poiché non può alla veritA. Il Castelvetro, come i 
più dei critici del suo tempo, non sembra comprenda 
perfettamente che importi verità ideale; il Einasci- 
mento — anzi, io stesso Sliakespeare, se considcria- 
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mo come proprie di lui frasi poste in bocca a diversi 
personaggi dei suoi drammi — fece della verità una 
cosa sola colla realtà, e niente che non fosse un 
fatto attuale, benché subordinato alle leggi del pos- 
sibile e del necessario, era chiamato verità. 

Così intesi i rapporti tra storia e poesia, il Castel- 
vetro si allontana non pure da Aristotile, ma dalla 
maggior parte dei critici contemporanei, allorché 
afferma che Tordine della narrazione poetica può es- 
sere uguale a quello della narrazione storica. « Nel 
formare la favola, scrive, non dobbiamo havere nin- 
no riguardo a principio, a mezzo o a fine deirat- 
tione; ma dobbiamo diligentemente considerare se 
è atta a operare quello che noi cerchiamo, cioè di- 
letto negli uditori per narratione di cosa fortunosa 
possibile ad avenire et non mai avènuta > (1). Qui 
runico capo di distinzione tra storia e poesia è che 
i fatti narrati nella storia sono accaduti una volta, 
mentre quelli imitati in poesia non sono mai avve- 
nuti, o non saranno materia di poesia. L'unità della 
favola, che Aristotile riconosce indispensabile, pel 
Castelvetro non è neanche necessaria; tutt* al più 
servirà al poeta a dimostrare Vactitezza, la sottilità 
del suo ingegno. Quest'idea deW acutezza dell' inge- 
gno del poeta corre attraverso tutto il cemento del 
Castelvetro, che se ne vale a spiegare anche il detto 
di Aristotile che la poesia è più filosofica della sto- 
ria — più filosofica, secondo lui, nel senso che ri- 
chiede maggiore avvedimento e maggiore specula- 
zione — , dimostrando che è fatica più difficile e più 
sottile trovar cose possibili ad accadere, che narrare 
quelle già accadute (2). 



(1) Poetica, p. 158. 

(2) /Wi., p. 191. 

SPnrOARN, SloHa delta Critica , 4. 



Ufficio delia poetia. 

Si ricorderà che, secondo Strabone, la poesia ci 
Ah piiicpvole ammaestramento nei costumi, negli ai- 
fetti e nelle azioni; e aono queste parole, che det- 
tero occasione a ricercare quale fosse l'afflcio della 
poesia e qnali i suoi rapporti colla morale. Il punto 
di partenza di tutte le dispute in proposito fu nel 
Rinascimento il celebre verso di Oraaio: 

Ant prodeaio voJunl aot doleirtare poetoB(l); 

diil quale risulta la poesia tendere ad istruire o a 
dilettare, o ad istruire e a dilettare insieme; iiifatii 
ciascuno degli scrittori del tempo piglia l'una o l'al- 
tra delle tre posizioni. È noto che per Aristotile la 
poesia k un'imitazione della vita umana fatta allo 
scopo di procurare al lettore o uditore un piacere raf- 
finato. « Il fine delle arti belle è di dar piacere (nps; 
*(Bo¥i5v) o godimento intellettuale {7tp6e ìhtbit'i") • (2j. 
Si è già osservato che la poesia, in quanto riti-ae 
la vita umana e cerca di riprodurla nel suo aspetto 
ideale, non può non essere morale; ma dare una 
istruzione morale o scientifica non è punto il fine o 
l'ufiicio suo. Si sari anche visto che ia Rinascenza, 
quando per bocca dei piìi cercava Vutile e il dulce 
in poesia, era con Orazio meglio che con Aristotile. 
Fé! Daniello, uno dei primi critici del secolo, co- 
me fine dell'oratore è di persuadere e dei medico di 
sanare, cosi fine del poeta è di insegnare e diJct- 
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)arimenti ; e se non insegua né diletta, non si 
chiamarlo poeta, al modo istesso che non si 
)bc chiamare oratore uno che non persuadesse 
lieo uno che non sanasse (1). Ma non basta che 
ta sia grave e vago, fa d'uopo ancora che ab- 
on sé la persuasione, nella quale è riposta 
la sua virtù e grandezza, e che consiste nello 
Tire e muovere l'animo di coloro che ascoltano 
^ono, per mezzo delle passioni imitate. Ma per 
uovere gli altri il poeta deve esser commosso 
egli medesimo (2); e qui il Daniello ricorda 
iaiio 

Si vis me flore, dolondam eet 
Piimam ipei Ubi; 

nsiero, che ha trovato eco presso poeti dispa- 
Dme Vauquelin, Boileau e Lamartine. 
racastoro, a sua volta, tenta di dare un'analisi 
)mpiuta dell'uflìcio dell'arte poetica. Quale ò 

del poeta? Non il solo piacere, che questo ce 
curano di per sé i campi, le stelle, gli uomini 
onne, che sono l'oggetto dell'imitazione poe- 
e la poesia, se non facesse qualche cosa di più, 
rebbe dire che non abbia proprio ragione di 
. E neppure Siiranno l'istruzione e il diletto 
to, come vuole Orazio : la descrizione di paesi, 

ed eserciti, le digressioni scientifiche e gli 
imenti storici, che costituiscono il lato istruttivo 
poesia, vengono prese dai geografi, dagli scien- 
3 dagli storici, i quali istruiscono e dilettano 
il poeta. Quale ò adunque il fine del poeta? 
ne si è già dimostrato, di rappresentare le cose 
oro essenziale bellezza, di mirare all'universale 
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Si è già visto clic il Varchi mette la poesia insieme 
con la filosofia razionale. Tutte le arti e tutte lo 
scienze tendono a render perfetta e felice la vita 
umana, ma variamente e per diverse vie^ la filosofia 
insegnando, la retto rica persuadendo, la storia nar- 
rando, la poesia imitando e rappresentando. Fine del 
poeta dunque è di far perfetta e felice Tanima uma- 
na, e ufficio suo di imitare, cioò tìngere e rappresen- 
tare cose che rendono gli uomini buoni, virtuosi e 
per conseguenza felici. Ciò la poesia ottiene meglio 
che tutte le altre arti o scienze, valendosi non di 
precetti, ma di esempi. V*ha parecchi modi di far 
gli uomini buoni, coir insegnar loro che cosa sia vi- 
zio e che virtù, e questo è compito deiretica; col ca- 
stigare il vizio e premiare la virtù, e questo è com- 
pito della legge; o col rappresentare, introducendo, 
per atto d'esempio, ora un uomo virtuoso al quale 
è reso il premio delle sue virtù, ora un uomo vi- 
zioso che riceve il castigo dovuto alle sue scellerag- 
gini; e questa via tiene la poesia, più efficace senza 
dubbio, dilettando anche. Gli uomini non possono o 
non vogliono durar fatica per apparare le scienze e 
le virtù, anzi non sopportano neppure che si dica 
loro ciò che dovrebbero o non dovrebbero fare; 
quando invece si ascolti o legga esempi poetici, non 
solamente non si sente fatica di sorta, ma si prova 
per di più un grandissimo piacere; e non è possi- 
bile che non si resti commosso alla rappresentazione 
di persone che sono premiate o punite a norma di 
un'ideale giustizia. 

Pel Varchi quindi, come poi per Sir Philip Sidney, 
la grande importanza della poesia è da cercare nel 
fatto che insegna la morale meglio che ogni altra 
arte, valendosi perciò non di precetti, ma di esempi, 
che sono il più piacevole e per conseguenza il più 



luiiii cattivi sono si terribilmente 
diamo in estremo orrore ed abbo 
vizi; e nel Paradiso gli uomini virtl 
gloria rimunerati, che ci rlsolviamc 
tarli in ciascuna delle loro perfezioi 
Qnesta, ridotta all'ultima espressioi 
giustizia poetica; In fiuaie, pur risj. 
sentimento comune nella Rinascenza 
nea ad Aristotile. 

Lo Scaligero segue la corrente. Li 

tazione; ma l'imitazione non è il Un 

L'imitazione por se stessa — cioè l'uri 

non è incoraggiala dallo Scaligero. Il l 

^^ sia 6 di insognare dilettando {ducere cun 

^be per conseguenza non nell'imitazioi 

^H^Stotile vuole, ma uell' Istruzione piaci 

^B essenza (1). Il Kintumo all'istruzione 

^■aggiunge qaalcbe cosa dì nuovo (2) 

^K' poesìa 6 non solo di insegnare e di pi 

^E^be di commuovere; cioè, oltre che is 

^■tnro, deve accendere passioni ncll'ar 

I ^C|phf! a-icoitan" ~ ' einarli ■ 
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sarà futile, allorché non desti nel lettore rammira- 
zione dell'eroe rappresentato. È quindi speciale uffi- 
cio del poeta di far ammirare i grandi uomini; a ciò 
non è necessariamente tenuto T oratore, il filosofo, 
lo storico; esso, ove non vi si provi e non vi riesca, 
non meriterà mai il nome di poeta. 

Questo terzo elemento deirammirazione è la con- 
seguenza logica della tesi adottata dalla Rinascenza, 
che, se la filosofia insegna mediante precetti, la 
poesia si serve all'istesso scopo di esempi, e che in 
ciò sta il primato della sua efficacia etica; come 
dice Seneca: < longum iter per praecepta, breve per 
exempla ». Se la poesia ottiene il suo fine mediante 
esempi, segue che per arrivarvi deve destare T am- 
mirazione per gli esempi ; o il suo scopo etico resterà 
un sogno. La poesia è più che un'espressione mera- 
mente passiva della verità nella maniera più piace- 
vole; essa diviene, come l'eloquenza, un'esortazione 
attiva alla virtù, studiandosi di accendere nell'ani- 
mo del lettore un forte desiderio di emulare l'eroe, 
del quale si discorre. Il poeta non dice quali vizi 
siano da fuggire e quali virtù da praticare, ma pone 
innanzi agli occhi del lettore o uditore i tipi più 
perfetti delle varie virtù e dei vari vizi; cioè, per 
usare le parole del Sidney (parole che sembrano prese 
dal Minturno), € immaginando esempi notevoli di vir- 
tù, di vizi o di altro, con quell'istruzione piacevole 
che sarà il giusto segno a riconoscere un poeta ». Un 
secolo più tardi il Dryden sembra insista anch' egli 
sull'ammirazione, quando dice che è compito del 
poeta < di toccare gli animi, accendere le passioni, e 
sopratutto destare l'ammirazione, che deve essere il 
piacere degli spettacoli seri » (1). 



(1) Easay of Dramatic Poety^ p. 104. 



..-^ vi^ramcnte savio e buoi 
definirlo un uomo diibhfne, esperio 
t; (Ifll'imitare; e non snr;'i baon poe 
buono come uomo (1), 

Questo concetto della natura mora 
ora in poi si può notarlo dappertutto 
demi; sì trova nel Ronsard (2) ed in 
frnnertii Oil italiani ; spicca spccln.lmr'i 
ratura inglese e vi insistono Ben Jon: 
ton (4), lo Sliaftcabury (5), il Colcridgi 
ley (7). Seguendo tal ordine di idee, I 
losofo fatto da Platone, quello dell'ora 
Cicerone e da Quintiliano, fu dalla Rina 
tato al poeta (8), Ma auclie qui la sciulil 
(jRfigrafta di Strabene, in cui si leg^ 
creder mai che il genio, la forza e la ] 
nn vero poeta consista in altro cbe uel 
delmente la vita in uno stile ornato ed 
Ma come potrebbe imitare tfedelmente ìt 
ne conoscesse ii valore o non sapesse gì 
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desimo col giudizio e T intelligenza? Certo uoi non 
abbiamo lo stesso concetto della perfezione del poeta 
e di un operaio qualsiasi che lavora pietra o legno 
insensibile, senza vita, senza dignità o bellezza; se 
l'arte del poeta si occupa principalmente di uomini 
e di costumi, le sue virtù e la sua perfezione come 
poeta saranno naturalmente connesse colla perfezio- 
ne umana e colla bontà e la dignità dell'uomo; di 
modo che non può essere grande e degno poeta 
quegli che già non sia uomo degno e dabbene » (1). 

Un altro scrittore del secolo XVI, Bernardo Tasso, 
ci dice che nel suo Amadigi ha mirato al diletto 
piuttosto che all'utile: < Ho con tutte le forze in 
quest'opera mia atteso alla delettatione, parendo- 
mi che sia più necessaria e più difficile al poeta di 
asseguire, perchè come si vede per esperienza, molti 
scrittori giovano e pochi dilettano » (1). Ciò col- 
lima con quello che uno dei più avveduti critici 
inglesi, John Dryden (1668), ha scritto del verso: 
« Io son contento se procuro diletto; perchè questo 
è il primo se non l'unico scopo della poesia; all'istru- 
zione si può fare un certo posto, ma secondario, la 
poesia istruendo solo in quanto piace » (2). 

A quest'ultimo indirizzo si riannoda il Castel ve- 
tro. Per lui, come, benché in minor grado, anche 
pel Robertelli, il fine della poesia è il diletto e 
niente altro che il diletto (3). Questo, asserisce, è 
anche il pensiero di Aristotile; e se alcun utile le 
si concede, come nella purificazione dello spavento 
e della pietà, per mezzo della tragedia, è per acci- 



(1) Oeog., I, II, 5, citata dal Shaftesbury. 

(2) Lettere^ II, 105. 

(8) Essay of Dramatic Poesy^ p. 104. 
(4) Cf. PiCCOLOMisi, p. 869. 



-,..vi,i» une Aristotile 
volfntieri la conclusione cui vien 
niiW Amleto, la critica di un uonic 
valere tutt'intero un teatro d'ign^ 
vero che il Castelvetro s'incontra ii 
di alcuni moderni; così uno scrittor 
crede che la iPtteralura miri . piatte 
zione o ad altro vantaggio pratico, 
gran numero di gente possibile », i 
« per una coltura generale piuttosto e 
V'é dunque nel sistema del Castelv 
ticclla dì veritA che non è proprio òi 
cognizioni speciali; ma che sua funz 
esprìme il Coleridge, di procurare u 
□ito e immediato (4). 

Tor()uato Tasso, corno 6 da aspett 

la poesia in un senso piii alto e pi 

t concepisce cosi l'ufficio dei poeti e i 

l'universo è bello in se stesso, 

liiezza b un rnggio dello splendore di I 

rte dovrebbe corcare di assomigliars 

jslbilc alla natura. " di ritrarre i 
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questa naturai bellezza delle cose (1). Il bello, non- 
dimeno, non è quello che ò bello per alcun uso, 
ma quel che per so è bello; il bello infatti è quel 
che piace a tutti, siccome il bene è quel che da 
tutti è desiderato (2). La bellezza quindi è quasi uìì 
fiore del huono^ la circonferenza del cerchio, al cui 
centro è il bene; opperò la poesia, come espres- 
sione di questa bellezza, ritrae l'apparenza esteriore 
della vita nel suo aspetto generale. La poesia dun- 
que è imitazione delle azioni umane fatta per am- 
maestramento della vita, e suo fine il diletto, ordi- 
nato al giovamento (3). Essa deve sopratutto dilet- 
tare, sia il diletto suo proprio fino, o mezzo neces- 
sario al fine etico dell'arte (4). Così, per esempio, la 
poesia eroica consiste nell'imitazione e nell'allego- 
ria, essendo scopo della prima di piacere e della se- 
conda di istruirci e di guidarci nella vita. Ma poiché 
concetti difficili e oscuri poco dilettano ; e poiché il 
poeta non parla solo ai dotti, ma, come l'oratore, al 
popolo, la materia sarà,, se non popolare nel senso 
ordinario della parola, almeno intelligibile al popolo. 
Ora questo non vuole affatica™ intomo a problemi 
ardui; e la poesia, chiamandolo a sé col piacere, 
l'istruisce, lo voglia esso o no; e ciò ne fa la vera 
potenza, in quanto è il più delizioso e quindi il più 
efficace dei maestri (5). 

Questi sono i vari modi nei quali s'intese l'ufficio 
del poeta dai critici della Rinascenza; tirando le 
somme, si può dire che prevalse una concezione eti- 
ca; che, eccettuato uno spirito rivoluzionario come 



(1) Oj)r'r»'. vili, 26 scggr. 

(2) Ibid., IX, 123. 

(3) Ihid., XII, 18. 

(4) /6/d., XI, 50. 

(5) V'id., XII, 212. 



, ... 1 lu un nuovo ck-meni 
ma egli non ^i rifurivii ad uu disinU'i 
mento estetico delle passioni; lo spett. 
È mosso all'atto virtuoso dall'esempio 
cbc la letteratura gli spiega innanzi. ( 
mento di admiratio, che tai tipi ispiran 
tardi divenne aii'idca centrale nella teorj 
interminabili controversie, per altro, chi: 
intorno alla katharxia di Aristotile, pre, 
via al concetto più puramente estetico di 
piacevole (1), promuovendo l'analisi psicoli 
paiìsioni suscitate dalla tragedia. I criteri 
nasccnza furono, in una parola, esteriori; 
tntìsti si resero picuamenle couto che ne 
del lettore si può produrre un'emozione ) 
furor poeticus dell'artista creatore. Avan 
terzo demento, Vadmiratio, sfuggi al Min 
muovere e dilettare sono un'unica coordi 
zione dell'arie, che il diletto è una cosa 
l'esercìzio di passioni Ideali. 

Prima di chiudere questo capitolo fe beni 
che parole, e poche soltanf* -.ulla clfis 
della divi^"-" ' 
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gitata dai Greci, è durata fino ai giorni nostri (1). 
H saggio presente non toccherà che di rado della 
poesia lirica, perchè nella Rinascenza per essa non 
si ebbe una teoria propriamente detta; coloro che 
ne trattarono, portarono la loro attenzione sopratutto 
sulla sua struttura formale, il suo stile e specialmente 
sul concettò che essa conteneva. Il modello di ogni 
poesia lirica era il Petrarca e V avvicinarglisi più o 
meno fu considerato come segno di successo o d'in- 
successo. Il poema critico del Muzio si occupa quasi 
dairun capo all'altro del verso lirico; e discussioni 
in proposito si trovano anche nelle opere del Tris- 
sino, deir Equicola, del Ruscelli, dello Scaligero e 
del Mintumo; ma non vanno al di là della forma 
estema ; laddove questo lavoro fa quistione di prin- 
cipi. Alla teoria drammatica ed epica, dunque, che 
sono fondamentali, sarà quasi esclusivamente volto 
lo studio nostro. 



(1) Per la storia del generi letterari cf. Croce, Estetica, p. 465 e Begrgr. 
L'importante Oflecrrazlone del Dr. Bobimski (Poetik der Ren.y p. 28) che 
la Rinascenza non conobbe un genero didascalico a parte, ogni poesia 
avendo scopo didascalico, non dovrebbe esser presa troppo aUa lettera. 
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I. 

Del soggetto della tragedia. 

La tragedia è T imitazione di un'azione seria, cioè 
di un'azione grave e grande, o, come il secolo XVI 
tradusse la parola, illustre. Ora che cosa è che rende 
seria un'azione; e quali azioni disdicono alla magni- 
ficenza della tragedia? Il Daniello (1536) distingue 
la tragedia dalla comedia per ciò che ai poeti comici 
« sogliono esser materia le più famigliari et dome- 
stiche operationi, per non dir basse e vili ; ai tragici 
le morti degli alti re et le mine dei grandi im- 
peri » (1). 

Qualunque di queste materie il poeta elegga a 
trattare, essa sarà semplice, cioè sola: togliendo a 
ragionare di cose gravissime, restano escluse quelle 
che fossero vaghe; come all' incontro alle vaghe non 
si mescoleranno le gravi. Qui al bel principio della 
discussione drammatica, la separazione tra temi o 
generi è posta già in una forma così netta, come 
poi nel periodo del classicismo; e da essa, almeno 
in teoria, non si allontanerà nessuno degli scrittori 
di questo tempo. Di più, la natura della tragedia, 
secondo il Daniello, richiede che siano evitate cose 
crudeli, impossibili o ignobili; del resto, neanche alla 
comedia è consentito di rappresentar alcun atto di 
lascivia (2). 

Queste linee non sono che una deduzione del tea- 
tro di Seneca e della pratica generale dei classici, 
né mostrano traccia di influsso aristotelico; occor- 



(1) Daniello, p. 34. 

(2) Cf. Orazio, Ars Poet., 182 e aegg. 



Sofocle ad esempio, con un'alt 
dcsimo argomento, la Poetica i 
come libro di testo (1), I citrai 
gcdia si (listingac dalla conici 
presso a poco gli stesai che ne 
tra lor comune tnxgedia e cornee 
ne; ma sono differenti, che qui 
e reale e questa la popolarescj 
detto da Aristotile che la cornei 
dei peggiori. Non che ei volesse 
tasse le viziose e le reo, ma le ni 
sono peggiori quanlo alla nobilti 
colle reali ». Il pensiero del Gì 
da cid che afferma più innanzi 
della tragedia sono dette illu.stri 
lodevoli o viziose, ma perehò v< 
sìmi personaggi (2). 

Azione seria nel senso che la 
trAgedia dipende intera dallo sti 
tagonisti, e che quindi nello stato 
il segno distintivo fra tragedia e i 
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scrive che non è necessario razione sia illustre ed 
importante per se stessa; « all'opposto può essere 
affatto ordinaria e comune; tale deve essere per la 
qualità degli attori... La grandezza di questi uomini 
eminenti fa Fazione grande; e la loro fama la rende 
credibile e possibile » (1). 

Il Robertelli (1548), a sua volta, sostiene anch'egli 
che la tragedia si occupa solo di persone di una 
classe più elevata (praestantiores): la caduta di sif- 
fatti uomini nella miseria e nella rovina, meglio che 
quella di gente ordinaria, muove a pietà (ciò che, 
come vedremo, è una delle funzioni della tragedia). 
Un altro cementatore della Poetica, il Maggi (1550) 
spiega in modo poco diverso il pensiero di Aristotile. 
Aristotile, a suo giudizio, scrivendo che la comedia 
introduce uomini inferiori e la tragedia superiori (2), 
vuol distinguere tra gente, la cui condizione è più 
umile o più alta di quella della massa degli uomini ; 
chò la comedia tratta di schiavi, mercanti, servi, 
buffoni e altri di infimo stato, e la tragedia di re 
ed eroi (3). L' interpetrazione è difesa con ragioni 
uguali a quelle date dal Robertelli, cioè che la ca- 
tastrofe dalla felicità neir infelicità è più grande e 
più notevole in persone di nobilissima stirpe (4). 

Questo concetto che nella classe sociale sia il cri- 
terio di distinzione fra tragedia e comedia, occorre 
appena dirlo, non è affatto di Aristotile. Scrive il 
prof. Butcher: « Senza dubbio Aristotile vuole che 
i protagonisti della tragedia siano illustri per natali 
e per posizione; che la vita meschina e triviale di 



(1) Citato dal Bltcheu, p. 220. 

(2) Pòet., IV, 7. 
(8) Maggi, p. 64. 
(4) IHd., p. 154. 

Sfikgakn, Storia della Critica, 5. 
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gedia è distinta dalla comedia, per ciò che nella tra- 
gedia appariscono solo eroi, grandi capitani e re, e 
nella comedia i caratteri sono di condizione umile e 
privata; nella prima hanno maggior parte querele, 
esilii, uccisioni; nella seconda, amori e seduzioni (1). 
Quasi la stessa cosa dice nel VII secolo Isidoro di 
Siviglia: < Il poeta comico imita azioni di uomini 
privati; mentre il tragico tratta avvenimenti pubblici 
e storie di re ; i temi tragici hanno a base sventure ; 
i comici gioie > (2). La tragedia, scrive in un altro 
luogo, si occupa di storie antiche e di delitti di re 
scellerati ; la comedia invece toglie a dipingere azioni 
di uomini privati, falli di giovani donne, amorazzi 
di meretrici (3). Nel CathoUcon di Giov^anni Balbi 
(1286) il criterio di distinzione non è mutato: i ca- 
ratteri della tragedia sono re e principi; quelli della 
comedia cittadini privati; lo stile dell'una è elevato, 
quello dell'altra umile; la comedia comincia triste 
e si chiude lieta, la tragedia comincia lieta e si 
chiude nella miseria e nel terrore (4). Per Dante 
un poema in stile alto e sostenuto, che ha lieto il 
principio e misera e terribile la chiusa, è tragedia ; 
alla sublime visione sua, scritta in volgare, che si 
apre neir Inferno e termina nella gloria del Para- 
diso, egli dà il titolo di comedia (5). 



(1) Clobtta, p. 80. 
<2) Etymoh, Vili, 7, 6. 
(8) Ihid,, XVm, 45 e 46. 

(4) Clobtta, pp. 28, 81 e acgrgf. 

(5) Epiat, XI, 10. Cf. le I^ttioni del Qeltj[ sulla Divina Comedia, 
ed. Negronl, 1887, I, 87 e se^. Pare che le doUnizionl delia tragedia 
e della oomedla lasciateci da Dante fossore desante dalle Magnae Deri- 
vah'ones di Uguccione da Pisa; cf. Paget Toynbee In Romania (18»7), 
XXVI, 587. Una concezione più profonda del dramma e del suo nfOcio 
6l trova già nel secolo XII nel P[ìl ieratica di Gioyanni di Sausbukt, 
lib. I, cap. 8. Ma le false idee, che ebbero general Toga nel Medio Evo, 



._.., ..Ì..W1I1 lamiliari e domestiche. 

III. La tragedia comincia festevole e CO 
bidamente ; la coincdia comincia piuttos 
e contrarietà e finisce nella gioia. 

IV. Lo stile e la lingua nella tragedia i 
e sublimi, amili e familiari nella comedii 

V. Il tema della tragedia generalment 
sere storico; qaello della comedia è qai 
parto della fantasia dei poeta. 

VI. La comedia preferisce amori e sec. 
tragedia esilii e fatti di sangue, 

A questa tradizione dunque si deve il 
psen do- aristo teli co, che segnò il punto di se 
ft-a la tragedia e la comedia nella Rinascen; 
Il Oiraldi Cinti» tiene alla maggior parte 
distinzioni; ma ai accosta ad Aristotile (1| 
afferma che la fiivola tragica si può fingere 
come la comica (2). La favola tragica, spi 
storica pel fatto che, appigliandosi la tra 
azioni di re e di grandi personaggi, par 
verosimile che caso non siano ricordate nel 
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le azioni di uomini privati invece^ alle quali si ap- 
piglia la comedia, non sono note a tutti ; conchiudc 
nondimeno non far caso che la favola tragica sia 
vera o finta; basta che ài conformi alle leggi della 
verosimiglianza. Il poeta deve eleggere un'azione 
possibile, illustre e tale pel resto che a scioglierne 
il nodo non faccia uopo di Numi ; che non prenda 
più d'un giorno di tempo e possa essere rappre- 
sentata sul teatro in tre o quattro ore (1). Nella 
tragedia lo scioglimento può essere lieto o triste; 
nelFun caso e nell'altro occorre che desti pietà e 
terrore; del precetto classico di evitare morti sul 
teatro dice che non vale, quando queste non sono 
eccessivamente penose, essendo rappresentate non 
per la commiserazione, ma per la giustizia. La teo- 
ria qui fa capo alla frase di Aristotile èv t^ì qpaveptìi 
d-ivaxoi (2) ; ma il classicismo pensò al divieto di 
Orazio : 

Ne pneros coram popolo Medea imoidot (8). 

Il Giraldi dà come regola generale del dramma 
che quello che sia vituperoso fare a casa, sia anche 
vituperoso rappresentare sulla scena (4). 

Interesse tutto particolare ha il sistema dramma- 
tico dello Scaligero, a causa della grande efficacia 
ch'ebbe sul teatro neo-classico. Egli definisce la tra- 
gedia l'imitazione di un'azione illustre, con fine do- 
loroso, in istile grave e misurato (5); dove scarta o 
almeno fa poco conto della definizione di Aristotile, 
a tutto vantaggio della tradizione arrivatagli attra- 



(1) Ibid.y II, 20. 

(2) Poet., XI, e. 

(3) Ars Bxft.y 182-188. 

(4) GlRALDI ClNTIO, II, 119. 

(5) SCALJQRBO, Poet,^ I, 6. 



... ^ «..igii accampamenti; lo 
elegante e lontanissimo dal lingTiagj 
ansie dapiJertutto, dappertutto terrori. 
Ili e morti. Pigliando a modello Se 
prepone a tutti L greci per maestà (, 
come temi tipici di tragedie * prose; 
massacri, disperazioni, esilii, perdite di 
rioidi, incesti, conQitti, battaglie, acc 
grìme, grida, gemiti, funerali, epitafti > 
bri • (8). Tragedia e comedia differlscon 
fatto che la prima cava l'argomento e i 
dalla storia, inventando i soli pers^nagg 
e la comedia finge la favola e tutti i 
cui à& anche il nome. Per i Ani della p 
matica. Io Scaligero distingue gli uomini 
carattere e la condizione sociale (4) j ma 
bra consideri come il segno discriniinant 
dia e comedia. Onde la tragedia viene a« 
ferente dalla comedia per tre capi : per la 
sociale dei caratteri, per la natnra della 
fine, e, in conseguenza, anche per lo si 
TI Ulntumo nel De B^-'- "559) non fi 
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scrive « casus heroum cuius sibi quisque fortunae 
fuerit faher > e vale come un avvertimento contro 
la superbia, T insolenza, Tavarizia, l'invidia e si- 
mili (1). Essa è seria ed illustre, illustri essendone i 
caratteri, e rifugge da persone e da fatti che non 
menino a una catastrofe calamitosa; lo stile sarà 
grave e sostenuto : poema amatorio molliqiie sermone 
effoeminat (2), appunto questo che si potrebbe senza 
dubbio muovere a una gran parte della tragedia 
classica francese. 

Il Castelvetro (1570) offre una teoria drammatica 
assai più completa di quante ne fossero state ten- 
tate dai suoi predecessori. L'opera sua non è punto 
un modello di ciò che dovrebbe essere un comen- 
tario alla Poetica di Aristotile ; e nel secolo seguente, 
al Dacier, il cui servilismo ad Aristotile superò quello 
di ogni altro Italiano, parrà che il Castelvetro man- 
chi di tutte le qualità necessarie ad un buon in- 
terpetre della Poetica: < Egli non conosce affatto 
il teatro, né i caratteri, né le passioni; non in- 
tende né le ragioni, né il metodo di Aristotile e si 
applica piuttosto a contraddirlo che a spiegarlo > (3). 
Il fatto é che il Castelvetro, malgrado rispetti Tau- 
torità di Aristotile, mostra spesso una notevole li- 
bertà di pensiero; e, lungi dal contentarsi di una 
semplice e minuta dichiarazione del testo, si studia 
di cavarne una teoria più o meno finita dell'arte 
poetica. Ond'é che, pur dissentendo in molti par- 
ticolari ed anche più nello spirito stesso della Poe- 
tica, eleva, per cosi dire, un sistema drammatico 
proprio, fondato su alcuni canoni aristotelici mo- 



(1) De Poeta, p. 43 o sofrg. 

(2) Ihid., p. 173. Cf. la frase del Milton, « valn and aniatorlons poem t. 

(3) Dacier, 1692, p. XVIL 



-.g^. ui-iia ieiieraiu 
i.:ti(i il (Irjimmii sia scritto pel tciurt 
sere eseguito, ft il caiiosaldo del siat 
sto principio, come vedremo più inn 
anche l'origine delle unità di tempo 

Ma il metodo del Castelvetro porti 
duetto ad absurdum; che, dopo tutto, 
tazioBe scenica, se è essenziale alla prò 
malica, non potrà mai circoscriverò 
poeta mettergli delle condizioni. . 
della rappresentazione scenica cambia 
cambiiiTo colle varie condizioni dell. 
drammatica _e la facoltà inventiva dei 
veramente grande pone o almeno det 
medesima le sue leggi. D'altronde, l'ar 
tisla drammatico come ogni altro — 8 
ciò che 6 stabile ed universale; ora 
stabile è l'elemento poetico, non il teat 
senza della tragedia, dice Aristotile, ; 
some sicuri, sussiste anche senza rapp 
scenica e senza istrioni » (1) ( e di nm 
la favola essere comnom» ■" modo eh 
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Ma quali sono, secondo il Gas tei vetro, le condi- 
zioni della rappresentazione scenica? Il teatro è una 
piazza pubblica sulla quale da una piattaforma cir- 
coscritta palco e innanzi a una folla varia — la 
moltitudine rozza — vien dato lo spettacolo in uno 
spazio limitato di tempo. Quest'idea è al centro di 
tutto il sistema drammatico di L. Castelvetro. In 
primo luogo, potendo Tuditorio essere numeroso, il 
teatro sarà vasto; e, perchè in esso tutti siano in 
grado di sentir Topera, si adopererà il verso, dive- 
nuto, più che un semplice coefiSciente di piacere, un 
mezzo per gli attori di alzar la voce, senza scon- 
venevolezza o scapito di dignità (1). In secondo luogo 
gli spettatori sono non un'accolta di gente istruita, 
ma una folla varia di popolo convenuta in teatro 
a scopo di piacere e di ricreazione; quindi gli ar- 
gomenti difficili e propriamente tutte le discussioni 
tecniche saranno evitate dall'autore drammatico; il 
quale viene cosi ridotto, come si direbbe ai nostri 
giorni, alle passioni e agli interessi elementari della 
vita (2). In terzo luogo, gli attori sono obbligati a 
muoversi su d'una piattaforma elevata e stretta; ed 
è questa la ragione perchè morti o atti violenti e 
molte altre cose, che non possono venir rappresen- 
tate con convenienza e dignità su d'una piattaforma 
simile, sarebbero escluse dal dramma (3). Come si 
vedrà appresso, sul dato della piattaforma circo- 
scritta e sui bisogni fisici degli spettatori e degli 
attori, vien fondata anche la teoria delle unità di 
tempo e di luogo. 



(1) Castelvetro, P[>eUca, p. 80. 

(2) Ibid., pp. 22-8. 
(8) Ibtd., p. 57. 



.. ,.w.ia iragedia; boilt 
pensa egli, non sono (Iji adottare co 
distinzione tra le diverse specie di 
esse !ii dee tener conto solo ne! caso jia 
tragedia, in quanto una virtù modera 
d'Aristotile, mezzana, è la più capac 
compassione e spavento. La poesia, co 
medesimo riconosce, è rassomiglianza i 
atto, e non dei costami o della bontà 
vagita; e la poesia si parte e divido in 
eie non per bontà o malvagitù, dei costui 
sono, clie i! poeta toglie a rassomigllan 
loro grado o coudizione soltanto; la trii 
popea si distinguono dalla comedia da u 
simili forme di poesie dall'altro per 1 
profonda differenza cbe passa tra pers' 
private. È il grado sociale dnnqne, e non 
il costume, l'azione — le quali cose vj 
condizione degli uomini — che costituii 
renza tra le varie specie di poesia; e ci 
classi sociali sul ttìatro, come nella le 
generale, si dfscernono. * " modo d'ag 
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per ora da parte la quistione se nel caso presente 
era o no questo il pensiero di Aristotile — se da un 
punto di vista estetico i caratteri della tragedia e 
della comedia non si possono distinguere col criterio 
della bontà e della malvagità, non è minore lo sba- 
glio a volerle differenziare pel grado sociale. Sia 
dunque che si consideri come una interpetrazione 
di Aristotile o come una teoria poetica a sé, il ten- 
tativo del Castelvetro è in ambedue i casi insoste- 
nibile. 

II. 

L'vfficio della tragedia. 

Niun luogo della Poetica di Aristotile è andato 
soggetto a tante discussioni, e certo niun luogo è 
stato frainteso più di quello in cui, sulla fine della 
definizione della tragedia, dice che essa per via della 
pietà e del terrore libera (xd^patg) Tanimo da sif- 
fatte passioni. A due, secondo il Twining (1), si 
possono ridurre le dichiarazioni di questo passo, che 
più s'avvicinano al vero : la prima che, dando alla 
catarsi un significato etico, attribuisce Tefifótto della 
tragedia al suo insegnamento ed esempio morale; 
ed essa fu tradizione letteraria di secoli, talché 
si può trovarla in autori diversi, come Comeille e 
Lessing, Bacine e Dryden, Dacier e Rapin; la se- 
conda, che fa consistere la purificazione delle pas- 
sioni in un sollievo emozionale ottenuto mediante 
l'eccitamento delle passioni medesime. Platone aveva 
sostenuto che il dramma accende passioni come la 
pietà e il timore, le quali degradano lo spirito del- 



(J) TWININO, II, 8. 



-.v; uiretto alla catiirsi, la 

rando sul sentimento e non wiilla voloi 
rente etica predomina nella critica i 
tutta Europa sino alla fine del secok 
mancano nella Rinascenza dei eritici, 
turno e lo Speroni, i quali par non ari 
netrare sino in fondo il senso estetico 
zione di Aristotile, Jianna avvertito ci 
dava alla tragedia uno scopo emozionale 
Non occorre riportare minutamente tutte 
dei critici italiani un questo punto; mano; 
fare a meno di riferire quelle degli scritt 
portanti per dare un'idea esatta del mot 
inteso nella Rinascenza l'ufficio del dram 
n Giraldl Ciiitio dice che tragedia 
hanno comune il fine, pei-occhè amendue 
a introdurre buoni costami; a questo ris 
pervengono per diverse vie: la comedia ce 
con qualche /festevole motto; la tragedia, t 
infelice che sia, col miseraliile u col terri 
gli animi dai vizi e gli induco a buoni e 
In altro luogo (31 affl-Fn'- -' ,u,u del 
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In altre parole, gli uomini malvagi sono posti in cir- 
costanze così terribili e così tristi che noi temiamo 
di seguirli nella via del vizio ; e questa non è una pu- 
rificazione della compassione e dello spavento, come 
Aristotile dice, ma la liberazione da tutti i vizi e da 
tutti i desìderii cattivi, conseguita mediante la ca- 
tarsi tragica. Il Trissino, nella sesta parte della sua 
Poetica (1563), riporta la definizione della tragedia 
di Aristotile, e non cura punto di spiegarsi sulla ca- 
tarsi ; ma della funzione del dramma egli pensa presso 
a poco come il Giraldi : ufficio del poeta tragico è di 
lodare, imitando, e ammirare i buoni; quello del 
poeta comico di dileggiare e vituperare i cattivi; 
poiché la tragedia, come ha Aristotile, rassomiglia 
le azioni dei migliori e la comedia quelle de' peg- 
giori (1). 

Il Robertelli (1548) inclina piuttosto al lato este- 
tico. La tragedia per lui, imitando fatti tristi ed 
atroci, produce pietà e timore negli animi degli spet- 
tatori; la pratica della pietà e del timore purga 
l'animo da queste passioni; poiché lo spettatore, 
vedendo rappresentati fatti in tutto simili a quelli 
della vita reale, si avvezza al terrore e alla com- 
passione, che vengono così gradatamente affievo- 
liti (2). Di più, vedendo soffrire gli altri, gli uo- 
mini risentono meno delle sofferenze proprie ricono- 
sciute inerenti alla natura umana. Come si vede, il 
Robertelli non tiene per la concezione etica, e in- 
tende l'efFetto della tragedia sopratutto nel senso che 
tempera la pietà e lo spavento negli animi nostri, 
abituandoci alla vista delle cose che sogliono pro- 
durre simili passioni. Del parere del Robertelli sono 



(1) Trissino, II, 93 e 8og^. 

(2) ROBEBTELLI, p. 62 6 BCgg. 



lui, per catarsi devesi intendere la 
mezzo della pietà e del terrore, da ps 
queste, ina non da esse medesime ; il A 
persuadersi come la tragedia possa nel 
pò destare e spegnere la pietà e il timi 
tori (2). Di più ia pietà e il terrore t 
ntili, mentre tali non sono altre, come . 
concupiscenza e la collera. In nn altro 1 
gì, dopo aver allegati passi di Platone, ■ 
e di Alessandro di Afrodisia, spiega il 
ci viene dalla tragedia, scrivendo che ni 
rammarico pel fatto che il nostro onore 
Htare indifTcrente alla vista della miseria, 
perchè 6 umano e naturale il sentir pietf 
cere e dolore nel fondo non sono che 
Kola (3). Il Varchi (4) non si ecosta dal M 
petrando la catarsi come una puFÌQcazÌDu< 
misericordia e del teiTore, ma di tutte 
sioni che alla misericordia e ai terrore 
gliano, 

Per Io Scaligero (15G1) il fino della tra^ 
il offiii fi---- -- 
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sta infiammare gli spettatori di ammirazione e di 
terrore, come alcuni critici dicono faccia Eschilo; è 
compito del poeta di insegnare anche, di muovere 
e di dilettare; esso, per mezzo delle azioni, ci mette 
sotto gli occhi il costume, affinchè seguiamo il bene 
e ci asteniamo dal male; nella tragedia la gioia de- 
gli uomini cattivi si converte in tristezza e il ter- 
rore degli uomini buoni in gioia (1). Lo Scaligero qui 
spinge all'estremo quella veduta della giustizia poe- 
tica che abbiamo trovata in molti scrittori del Rina- 
scimento. Un secolo fa, il D.' Johnson, censurando 
nello Shakespeare la sorte tragica fatta toccare a 
Cordelia e ad altri personaggi innocenti, non faceva 
se non continuare questa tradizione della Rinascenza, 
appunto come vedremo che il Lessing la continuò in 
altro. Per lo Scaligero il fine morale del dramma è 
conseguito sia indirettamente, mediante la rappre- 
sentazione della malvagità alla fine punita e della 
virtù alla fine premiata, sia direttamente per mezzo 
di precetti morali enunciati nel corso dell'opera. Con 
Seneca a modello, tali precetti {sententiaé) divennero 
dei veri sostegni della tragedia — sunt enlm quan 
columnae aut pilcie quaedam universae fahricae il- 
liu8 — e rimasero anche nella moderna tragedia 
classica. Il Minturno osserva che queste sententiaé 
il tragico le usa più di tutti e l'eroico le sparge rado 
volte nel suo poema (2). 

Il Minturno segue lo Scaligero anche là dove af- 
ferma che uflicio del poeta tragico è di insegnare, 
dilettare e muovere; insegna, mettendoci innanzi 
agli occhi l'esempio della vita e i costumi di uomini 
superiori, i quali per umano errore sono caduti in 



(1) Scaligero, Bx?/., VII, I, 8; III, 86. 

(2) Arte Poetica, p. 287. 
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estroiii.i infelicità, ; diletta colla piacevolezza del ver- 
so, gli ornamenti del dire, il canto e simili; induce 
finalmente t'animo nostro a meraviglia, cosi spaven- 
tando come muovendo a pietà; e in tal modo ci pa- 
rifica da simili passioni. Quf-Blo processo di pnrifl- 
cazione è paragonato dal Minturno al metodo del 
medico: * Né pifi forza avrà il Physico di spenger<' 
il fervido veleno dell'infermità che '1 corpo afflige, 
con la velenosa medicina, ohe il tragico di purgar 
l'animo delle impetuose perturbationi con lo empito 
degli affi;tti in versi leggiadramente espressi » (1). 

Cosi intesa la catarsi, la tragedia diviene una spe- 
cie di cura omeopatica, curando una passione per 
mezzo di un'altra passione simile; ed è quasi la me- 
desima dottrina professatii dal Milton nt-ll;i prr'fazio- 
ne al Samson Agonistes: * La tragedia, tale quale fu 
composta nei tempi antichi, è parsa anche il più 
grave, il più morale e ii più utile di tutti i compo- 
nimenti poetici; onde Aristotile dice che per mezzo 
delia pietà e della paura o terrore, ha il potere di 
purificare l'anima da queste ed altre simili passioni, 
cioè di temperarle e di ridurle alla giusta misura, 
con un certo piacere, che si prova net leggere, a ve- 
dere vivamente imitate queste passioni. La natura 
stessa coll'opcra sua viene in conferma di questa 
tesi: cosi in medicina, cose che hanno tinta e qua- 
lità melanconiche vengono usate contro la malinco- 
nia, l'amaro contro l'amaro, il sale contro gli umori 
salsi ». 

In questo luogo, il Twining, il Bernays ed altri 
dotti moderni hanno vista una notevole prova dolla 
dottrina e dell'acume critico del MÌ]ton{2); ma, dopo 
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tutto, occorre appena osservarlo, egli non fece se non 
adottare V interpetrazione dei cementatori italiani 
della Poetica, le cui opere aveva studiate a fondo, 
assimilandosene tutte le teorie critiche; e nella me- 
desima prefazione or ora citata, colma di idee che 
ebbero la loro culla in Italia, confessa di seguire 
« gli antichi e gli italiani », come scrittori di e gran- 
de autorità e riputazione ». Al pari del Milton, il 
Minturno riconosce alla tragedia uno scopo etico; 
ma e il Milton e il Minturno compresero benissimo 
che Aristotile alla catarsi dava un'efficacia non mo- 
rale sì emozionale. 

Una delle discussioni più importanti sul senso della 
catarsi si può trovare in una lettera di Sperone Spe- 
roni, scritta nel 1565 (1). La spiegazione sua è af- 
fatto insostenibile, considerata dal punto di vista fi- 
lologico; ma la dottrina è del massimo interesse e 
della massima modernità. Si può intendere, dice, 
che la misericordia e la paura tengano Tanimo de- 
gli uomini in ischiavitù, e che per conseguenza sa- 
rebbe conveniente che ce ne purgassimo; ma insiste 
che Aristotile non può riferirsi a una completa li- 
berazione dalla pietà o dal timore — un modo di 
parlare stoico anziché peripatetico — volendo egli 
non che ci liberiamo dagli affetti, i quali per sé 
non sono cattivi, ma che li regoliamo. 

III. 
/ caratteri della tragedia. 

L'eroe tragico ideale, di cui parla Aristotile, sup- 
pone che ufficio della tragedia sia di produrre la 
catarsi ovvero la purificazione dalla pietà e dal ter- 

(1) Opere, V, 178. 

6PINGARR, Storia della Critica, 6. 



gio lu sommo graao, cne aaiia miseria 

alla felicitft, non solo non ne avremmo 

terrore, quanto se ne adonterebbe l'i: 

mento della giustizia. O^tpure se fosse t 

stissimo a venir travolto dalla felicità r 

e nella miseria, ne sarebbe certo soddis 

della ginatlzia; ma nessun sentimento ( 

terrore si sveglierebbe in noi. Resta d 

l'uomo che tiene la via di mezzo tra 

k btiono in sommo grado, né del tutto c: 

l'jiante piuttosto alla bontà; e l'infortuni 

Vglie sarà l'effetto di qualche grave erre 

f 4i an passo falso dovuto al fato (2). 

L'eroe tragico cosi concepito fu il aog 
^portanti discussioni nella Rinascenza; e 
b tico che applicò le idee aristoteliche alla 
L'tragedia è foi-se il Daniello (1536); qu 
ktro, intese solo in modo superficialissimc 
t &i Aristotile. Fa osservare infatti che 
Lln tragedia imitatrice delle cose più te 
tgerabili, non sarebbe lecito che in essa 
Ttrodottl uomini giusti e virtuosi, i qu 
f 'Versa, fortuna, si cannano in viziosi 
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ciò sarebbe piuttosto scellerato che misero e spa- 
ventevole; né all'incontro si dovrebbe introdarne 
di rei e malvagi, che per prospera fortuna diven- 
gono buoni e giusti (1). Dove il Daniello mostra di 
credere che la tragedia rappresenti il passaggio di 
un uomo dal vizio alla virtù o dalla virtù al vizio, 
per fortuna prospera o avversa. Questa è una cu- 
riosa alterazione del pensiero di Aristotile; il quale 
si riferisce non aireflTetto etico della tragedia, ma 
all'effetto della pietà e della paura suiranimo dello 
spettatore; e ciò anche se manifesta il desiderio che 
la catastrofe non urti il senso morale o il senso della 
giustizia. 

11 Giraldi Cintio, alcuni anni dopo del Daniello, si 
accosta di più ad Aristotile, su questo punto; ed af- 
ferma anche che la tragedia può avere fine lieta o 
dolorosa, purché desti orrore e compassione. Ora, 
Aristotile ha espressamente riprovato una tragedia 
ohe finisca nella gioia là dove, parlando di tragedie 
a doppio intreccio e a doppia catastrofe, di tragedie 
cioè nelle quali i buoni finiscono per essere premiati 
e i cattivi puniti, dimostra che simile fine nuoce 
air effetto tragico in generale (2). Però quel che 
scrive lo Scaligero della finzione morale del poeta 
tragico, che rimunera la virtù e punisce il vizio, 
non si accorda col pensiero di Aristotile; chò, insi- 
stendo lo Scaligero sulla necessità che la tragedia 
finisca nel dolore, segue che solo il buono deve 
uscirne vittorioso e solo il cattivo soccombere. Un 
altro critico del tempo, il Capriano (1555) dimostra 
che la catastrofe tragica è dovuta all'incapacità di 



(1) DA27IEUX), p. 88. 

(2) iW^, XIII, 7. 
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iugione alcuna perchè lo vile d 

sanll crlBllanì non si possano , 

porcLÈ la vita stessa di Cristo 

mento di tragedia (2). Q„est« è 

Oomeiils, che iieir«ramc„ «1 / 

turno a glustiflcarc II suo caso 

le altre persone dello tragedia 

curiosa distinzione tra caratteri' 

e caratteri propri della comedi» 

uesBima donzella, fatta eccezion 

nsce In oomcdia, per la ragio 

nelle case dei privati „„„ ,„„„, 

nlre in cospetto degli uomini 

maritoi e sarebbero come infam, 

lipi volgari della comedla; le don 

loveee sono principesse abituate 

trattare e a conversare con gentilt 

maritate sono sempre oneste nella 

■mpudiclie nella tragedia; se r, 

qmlUt» sono U Une deUa comed 

3™"' .f,™," •'"' "«"«'"«Ione lieti 

'riasscro da impi 
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vecchi s'iunamorano nella coniedia, non mai nella 
tragedia; perocché T innamoramento del vecchio in- 
duce riso, il quale, se è tanto ricercato nella come- 
dia, ripugna affatto alla gravità propria della tra- 
gedia. Queste distinzioni naturalmente sono cavate 
dalla pratica del teatro latino, le tragedie di Seneca 
da un lato e le comedie di Plauto e di Terenzio 
dall'altro. 

In un luogo della Poetica di Aristotile è descritto 
ciò che si richiede ai caratteri del dramma (1); che 
debbono essere nobili, adatti, cioè convenienti alla 
persona alla quale appartengono ; naturali, qualcosa 
oltre che nobili e adatti; infine costanti. Questo 
passo fece nella Rinascenza e in tutto il periodo del 
classicismo concepire il carattere in un modo cu- 
rioso; onde, in omaggio al decorum, si esigeva che 
un vecchio avesse queste o quelle caratteristiche, 
un giovane certe altre, e così il soldato, il mercante, 
il fiorentino, il parigino e simili. Questo modo fisso 
e formale di considerare 1 caratteri si connetteva 
alla distinzione dell'ordine sociale, come difiFerenza 
fondamentale tra caratteri della comedia e caratteri 
della tragedia; ed in realtà era fondato sul verso 
deìVArte Poetica di Orazio: 

AcUtis cuiusquo notandl sunt libi xnore8(2), 

e sulle descrizioni delle varie caratteristiche degli uo- 
mini, nel secondo libro della Rettorica di Aristotile. 
La dichiarazione del concetto che. la Rinascenza 
ebbe del decorum può muovere dall'uno o l'altro 
di questi due punti di vista. In primo luogo fa duopo 



(1) /wr, XV, 1-5. 

(2) A, a Ihet., 154 o HCgg. 



«' ii.i{r,airc e cristallizznn 

"Ins-ieo; ma che l,|„ ,„, 

tin croppo p„},.so. I„ sij.,,, 

sponde non alla TeritS idr, 

a certo formolo arbitrarie t 

piriche della teoria reiterici 

pel carattere eia che afeva 

eletnentl dell'arte; eiascnn 

•Unto e dcHnito nella <iia f< 

come ano necessaria ed inric 

re»l« in tal modo analizzai. 

Ma noi possiamo oonsider 

''"'" "i» on «Uro pnnto ,, 

ben pi» profonda _ la ,„i 

secali _ vi è InTolta: osse, 

■a™ mantenere le distin^ion 

1« base della tu, e della 1, 

Mento. É (itiesto stesso indiri 

tragedia classica non ammet 

I infuori di quelli della soci 

della pocsda narrativa, il Ma: 

olle I re scendessero tra le „, 

del latto inverosimile che a„c 

«noho por un solo istante lo «, 
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te dovrebbe prendere innanzi tutto conoscenza, 
lostume, divennero il soggetto della letteratura 

classicismo; ed, in quanto ciò è vero, la lettera- 
a perde qualche cosa della profondità ed univer- 
ih dell'arte più alta. 

lei decorum parlano tutti i critici della Rinascenza 
ominciare dal Vida (1) e dal Daniello (2) ; e osser- 
io divenne cosa di tale importanza che il Muzio e 
)apriano ne fecero ambedue il più grave appunto 
tro Omero. Il Capriano, paragonando Virgilio ad 
ero, afferma che il poeta latino supera il greco 
eloquenza, in dignità, in altezza di stile, ma so- 
; tutto in decoro (3): l'evidente volgarità di al- 
te similitudini di Omero, ed anche degli atti di 
uni dei suoi caratteri sembrarono una colpa delle 

gravi al Rinascimento; e fu ciò che indusse lo 
iligero a posporre Omero non solo a Virgilio, ma 
he a Museo. 

[el Minturno e nello Scaligero troviamo dei ca- 
tcri minutamente analizzati: vi si dice come il 
ita dovrebbe fare agire, parlare e vestire giovani 
cechi; e mai in nessuna circostanza sarebbe per- 
sso allontanarsi da quegli schemi. Come conse- 
2nza di tali eccessi, anche quando il poeta ruppe 
icci di siffatti canoni e mirò a riprodurre dei ca- 
teri nel vero senso, incontriamo il carattere, ma. 
1 mai lo sviluppo del carattere disegnato nel dram- 
neo-classico. 11 carattere rimase fisso dal principio 
i iine del dramma; ed è qui che si può scoprire 
'igine deir < humour » di Ben Jonson. In una 
le sue letture, Del Trattato della Poetka, il Sal- 



) Pope, I, 165. 

) Poetico, p. 86 e BOggr. 

!) Capkiako, op. clt , cap. V. 



Q^^ic* ^leca ; e Aris 
darlo come una legge inviola 
tre unità che hanno avuto ti 
dramma classico, quella di a 
e, in verità, la sola che Aris 
culcassc. Ma da quel suo cen 
osservati nella tragedia greca, 
Tunità di tempo, e dedusse ai 
della quale non è motto di so: 
altro qualsiasi degli scrittori 
italiani della Rinascenza e non 
secolo XVn che il mondo dev 
tensione dei dotti fa la prima 
questo fktto una ventina di anni 
di uno scrittore svizzero, H. Bi 
d*AritMe avant le Od de Come 
sviluppo e la formulazione delle 
'stati mai sistematicamente studi 
qxd di tracdiure la loro storia d 
e di spiegare il processo col qu 
n primo cenno aU 'unità di t 
tun moderna è da cercare ne 
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COSÌ pel primo converte la constatazione di un fatto 
storico, quale è in Aristotile, in una legge dramma- 
tica; di più, egli muta la frase che la tragedia si 
restringe a « un giro di sole » neir espressione più 
definita di < un giorno »; Euripide negli Eraclidl, 
osserva pure, a causa della grande distanza tra i 
luoghi in cui si svolge l'azione, non ha potuto con- 
tenerla nello spazio di un giorno. Ora, siccome Ari- 
stotile deve aver conosciuti molti dei migliori drammi 
greci, adesso perduti, è probabile che in essi l'azione 
non fosse strettamente confinata nei limiti di un 
giorno; intenzione di Aristotile quindi era di con- 
cedere al dramma uno spazio di tempo un po' più 
lungo che un giorno. Ciò posto, l'unità di tempo 
entra a far parte della teoria drammatica tra il 1540 
e il 1545; ma non fu che un secolo circa più tardi 
che si fissò a regola inviolabile della lettera tui*a 
drammatica della Francia e del mondo. 

Nel Robertelli (1548) la frase di Aristotile « un 
giro di sole » è ridotta ad un giorno artificiale di 
dodici ore; essendo la tragedia imitazione di una 
azione unica e non interrotta, ed avendo il popolo 
l'abitudine di dormire la notte, par giusto che la 
favola non oltrepassi un giorno artificiale. E ciò vale 
anche per la comedia, che nella lunghezza della fa- 
vola non diflferisce punto dalla tragedia (1). Il Segni 
(1549) si scosta dal Robertelli e sostiene che per un 
giro di sole è da intendere non il giorno artificiale 
di dodici ore, ma il giorno naturale di ventiquat- 
tro; perchè i vari argomenti trattati dalla tragedia 
e anche dalla comedia (adulterii, omìcidii e simili) 
sono tali che accadono più verosimilmente di notte ; 



(1) ROBEKTELU, pp. 50, 275 appendice, p. 45. Cf. il oomentarlo al- 
l' Ar* Poetica di Orazio del X^UISINO, 1554, p. 40. 
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ij al) 'Oliver vasionc che la notte è il tetupo dalla d:ì- 
tui-a destinato al riposo, risponde che la genie Ji- 
Bonesta agiace contro le leggi della natura (1), In 
questo momento dunque cominciò la controversia sto- 
rica intorno al vero valore della frase, aristotelica 
* un giro di sole » ; e tre quarti di secolo appresso, 
nel 1G13, il Beni poteva citare tredici opinioni diffe- 
renti a questo proposito. 

Il Trjssino neUa Fatica (1563) parafrasa cosi il luo- 
go dì Aristotile, doro 6 parola dell'unità di tempo: 
< E ancora sella lunghezza sono diSereuti; per ciò 
che lu tragedia termina in un giorno, cioè in un 
periodo di sole o poco più; ma gli eroici non hanno 
tempo determinato; sì come iiucora dn principio ne 
le Tragedie e Comedie sì soleva fare e ancor oggi 
dagl'indotti poeti si fa » (2). Qui per la prima volta, 
nota un critico francese, l'osservare o no l'uuità 
dì tempo è dato come un indice di distinzione tra 
il poeta dotto e l'indotto (3). È evidente che il Tris- 
sino vede nell'unità di tempo un principio artistico 
che ha contribuito a sollevare la poesia drammatica 
dallo stato informe e caotico del dramma medioc- 
vale; sicché l'unità drammatica diviene non solo 
una legge, ma l'unico segno al quale si distingue 
l'artista drammatico dall'inesperto compilatore di 
drammi popolari. 

In nessuno degli scrittori fin qui ricordati si ac- 
cenna ancora all'unità dì luogo per la ragione che 
non vi si allude punto nella Poetica di Aristotile; par- 
ticolare interesse ha la discussione del Maggi sull'u- 
nità di tempo, nel suo comento alla Poetico, percliè 



(I) G. Seoxt, p. 1 
(2| TrissiNo, II, 5 

<S| I3KU!IGTI£)tE, I 
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essa appunto prepara la via alla terza unità. 11 Maggi 
si sforza di dichiarare logicamente la ragione deiru- 
nità di tempo (5): perchè la tragedia dovrebbe essere 
limitata quanto al tempo e non l'epopea? La diffe- 
renza, secondo lui, sta nel fatto che il dramma è 
rappresentato sul palco sotto i nostri occhi ; e quando 
vedessimo le azioni di tutto un mese rappresentate 
nel tempo richiesto all'esecuzione deiropera, cioò in 
due o tre ore, non vi presteremmo punto fede. Per 
esempio, dice il Maggi, se in una tragedia si spe- 
disse un ambasciatore in Egitto e lo si facesse tor- 
nare in un'ora, non ne riderebbe il pubblico? Nel- 
l'epopea, al contrario, non vediamo le azioni rap- 
presentate e non sentiamo alcun bisogno di limitarle 
a un determinato tempo. Ora è da notare qui che 
tale limitazione poggia sull'idea di rappresentazione; 
la durata dell'azione del dramma istesso deve coin- 
cidere colla durata della rappresentazione sul tea- 
tro: questo è il principio che condusse all'unità di 
luogo e su cui essa si fonda. Limitate il tempo 
dell'azione al tempo della rappresentazione, e se- 
gue che il luogo dell'azione deve essere limitato al 
luogo della rappresentazione; naturalmente siamo 
innanzi a un realismo che non s'accorda affatto colla 
vera illusione drammatica; ma appunto quasi esclu- 
sivamente nel dramma il classicismo ebbe di mira 
un realismo più minuto di quello che potrebbe giu- 
stificarsi coi canoni di Aristotile. Nel Maggi i primi 
segni dell'unità di luogo sono evidenti, in quanto 
trova che le esigenze della rappresentazione non per- 
mettono ad un ambasciatore o ad altro carattere del 
dramma di essere inviato molto lontano dal luogo 



(1) Maggi, p. 04 
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(love l'azione si rappresenta. Più l'azione e la rap- 
presentazione coincidono, più palese diviene ÌI biso- 
gno di restriogere il luogo e il tempo, e fu sa que- 
sto principio ohe lo Scaligero e il Castelvetro, un po' 
più tardi, costruirono in forma definitiva le tre anità. 

Lo Scaligero (1561) veramente non afferma In modo 
diretto l'unità di tempo; ma che, ciò noa ostante, 
vi accenni, non si potrebbe negare. Prima di tutto, 
egli domanda che i fatti siano cosi immaginali e 
disposti, che si avvicinino il più che possibile alla 
realtà (ut quam proxime accedant ad verìtatem) (1): 
ciò che equivale a dire che la durata dell'azione, il 
luogo dove e il modo come si svolge debbono corri- 
spondere più o meno esattamente alla rappresenta- 
zione stessa. II poeta drammatico deve sopratutto 
mirare a riprodurre le condizioni reali della vita. 
Il verosimile, il vraisemblable, nel senso etimologico 
della parola, sarà il criterio sovrano del componi- 
mento. Non basta che lo spettatore sia soddisfatto 
dell'azione, come tipica di azioni analoghe nella vita; 
è necessario abbia luogo un'illusione assolutamente 
perfetta; lo spettatore deve interessarsi ai fatti della 
favola, come se fossero quelli della vita reale. 

Questa nozione del verosimile e del suo effetto di 
completa illusione sull'animo del pubblico prevalse 
in tutto il periodo classico; ed ebbe propugnatore 
un critico della forza del Voltaire, Quindi, come il 
Maggi osservò pel primo, se il poeta nelle poche ore 
richieste a rappresentare il dramma, facesse da al- 
cuno dei suoi personaggi compierò azione, che nella 
realtà non richiede meno di un mese, l'impressione 
di verità e di completa illusione mancherebbe. < Però, 
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scrive lo Scaligero, non mi garbano punto quelle 
battaglie o assalti che avvengono in due ore sotto 
le mura di Tebe ; né poeta accorto dovrebbe in un 
attimo far andare alcuno da Delfi a Tebe o da Tebe 
ad Atene. In Eschilo, Agamennone è sepolto, dopo es- 
sere stato ucciso, e Lica è gettato nel mare ; ma ciò 
non è possibile sia rappresentato, senza fare vio- 
lenza alla verità. Quindi è che il poeta dovrebbe 
scegliere argomenti brevi il più che sia possibile e 

ampliarli con episodi e particolari Tutta l'azione 

del dramma compiendosi in sei o otto ore, non è ve- 
rosimile {haud verosimile est) che in sì breve spazio 
di tempo si sollevi una tempesta e una nave sia 
sbattuta tanto lontano sul mare, donde non si vegga 
più terra >. 

L'unità di tempo non si poteva domandare in ter- 
mini più chiari e più recisi; ma sarebbe un errore 
credere che in questo passo si decida anche dell'uni- 
tà di luogo (1). Quando lo Scaligero dice che il poeta 
non dovrebbe far passare alcuno dei suoi personaggi 
da Delfi a Tebe o da Tebe ad Atene in un attimo, 
intende di esigenze di tempo, non di luogo. In questa, 
come in molte altre cose, egli non fa che seguire 
il Maggi, il quale come si è visto dice esser ridicolo 
che un poeta drammatico mandi un ambasciatore 
in Egitto con un messaggio e ne lo faccia tornare 
in un'ora. Le persone, secondo lo Scaligero, non 
debbono andare da Delfi a Tebe in un momento, 
non perchè occorra che l'azione si svolga necessa- 
riamente in un sol luogo, ma perchè non si può con 
verosimiglianza percorrere grandi distese in breve 
spazio di tempo. Ciò è un avvicinarsi all'unità dì 
luogo ; e se lo Scaligero avesse di questa discussione 



(1) Come pretendo il Liktilhac, De Seal, Poet., p. 82. 



'M'- CAPITOLO Hi 

raocollc mtle le conseguenze logiche, sarebbe cerio 
arrivato ii dare le tre unitft. Ma dimandando che 
l'azione rispondesse il più che possibile alla realtà, 
o, in altre parole, insistendo a che l'azione coinci- 
desse colla rappresentazione, lo Scaligero contribuì 
più che alcun altro del snoi predecessori alla rico- 
gnizione Anale dell'unità di luogo. 

Nel Mintumo (1) e nel Veltori (2) scorgiamo una 
tendenza a restringere la durata dell'azione epica, 
come della tragica. Si è visto che Aristotile dice 
chiaro che, «e la tragedia fa tatto il possibile per 
svolgersi In un giro di sole o poco più, l'epopea fc 
illimitata uel tempo ; il Mintumo nondimeno scrive : 
• E chi ben mirerà nelle opere dei più pregiati au- 
tori antichi, troverà, che la materia delle cose ad- 
dutte in scena in un di sì termina o non trapassa Io 
spatio di due giorni, si come dell'Epica più grande 
e più lunga s'è detto che non sia più d'un anno » (3). 
Questi limiti II Minturno li deduce dall'esempio di 
Omero e di Virgilio (4); l'azione deìV Iliade comin- 
cia il decimo anno della guerra di Troia e dura 
dodici mesi; l'azione deW Eneide comincia sette anni 
dopo che Enea si parti di Troia e anch'essa non 
dura più di un anno. 

Ed eccoci al Castelvetro, che fti II primo tratta- 
tista a concepire l'unità di luogo e a dare cosi alle 
tre unità la loro forma definitiva. Abbiamo visto 
che la teoria drammatica del Castelvetro si fonda 
interamente sulla rappresentazione scenica e che tutte 
le leggi del dramma sono ricavate dalle esigenze del 
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teatro. Ora, il palco è un luogo circoscritto e la fa- 
vola deve essere rappresentata su di esso in un pe- 
riodo di tempo limitato dai bisogni fisici degli spet- 
tatori; ed è da questi due fatti che il Castelvetro 
deduce le due unità di tempo e di luogo. Pur asse- 
rendo che Aristotile ha per cosa fermissima e veris- 
sima che razione tragica non può oltrepassare lo 
spazio di un giorno artificiale di dodici ore, ritiene 
che egli non conoscesse la vera ragione di siffatto 
termine (1). Nel settimo capitolo della Poetica, Ari- 
stotile scrive che la favola deve esser tale per lun- 
ghezza che vista una volta possa tenersi facilmente 
a memoria. Ma se questa fosse la vera ragione, in- 
calza il Ciistelvetro, si converrebbe restringere anche 
la favola deirepopea alla materia di poche ore. La 
differenza tra epopea e dramma sotto questo rispetto 
è da cercare nella natura affatto diversa della poesia 
narrativa e rappresentativa (2). La poesia narrativa 
può in breve spazio di tempo raccontare cose che 
sono avvenute in molti giorni o mesi od anche anni ; 
non così la poesia drammatica, la quale spende tante 
ore in rappresentare le cose, quante ce ne vogliono 
a farle nella realtà. Neirepopea le parole possono 
presentare al nostro intelletto cose distanti di luogo 
e di tempo; ma nella tragedia tutta razione si svolge 
sotto i nostri occhi ed è quindi limitata a quello che 
noi possiamo realmente vedere coi nostri sensi, cioè 
a quel piccolo spazio di tempo e a quel piccolo spazio 
di luogo in cui i rapprcsentatori dimorano occupati 
in azione e non in altrove né in altro tempo. Ma 
come il luogo stretto ò il palco, così il tempo stretto 
è quello in cui gli spettatori possono a loro ag^o ri- 



(1) Castelvetro, Poetica^ pp. 157, 170. 

(2) Ibid., pp. 57, 109. 

Sputqarn, Storia della Critica, 7. 
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manerc sedendo in teatro per una intera rappreaen- 
tazione; e qaesto tempo, tenuto conto delle neces- 
sità fisiche del pubblico, quali mangiare, bere e dor- 
mire, non pub passare un giro di sole. In tal modo 
l'unità di tempo non solo è necessaria al dramma, 
ma nel fatto è impossibile al poeta drammatico non 
osservarla, anche qaando lo volesse: una conclusione 
che naturalmente è la repudio ad absurdum dì tutta 
la dottrina. 

In un altro luogo, il Castelvetro presenta con 
meno parole la legf^e delle unità nella forma defi- 
nitiva, nella qnale restarono in tutto il periodo del 
classicismo: «La mutazione tragica non pu6 tirar 
con osso seco se non una giornata et un laogo • (lì. 
Le unità di luogo e di tempo sono di tal peso che 
quella di azione, l'unica che Aristotile richieda nel 
dramma, è loro interamente subordinata. Infiliti il 
Castelvetro dico a chiare note die l'unità di aziono 
non 6 necessaria al dramma, ma è una pura consc'- 
guenza dei confini di luogo e di tempo: « Nella trnjce- 
dia et nella coraedia, scrive, la favola contiene una 
attiene sola, non perchè la favola non sia atta a con- 
tenere più attioni; ma perchè lo spntio dd teiripo 
al più di dodici hore, nel quale si rappresenta l'nt- 
tione et la strettezza del luogo nel quale si rappre- 
senta l'attione non permettono moltiludine di ai- 
tioni » (2). In modo simile il Castelvetro vuole le tre 
unità nell'epopea; quantunque l'azione epica possa 
spaziare in molti luoghi e in diversi tempi, nondi- 
meno, come torna a maggior lode e a maggior di- 
letto scegliere un'azione semplice, cosi ù preferibile 



). 531. Cf. DoiLEAU, . 
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che si mantenga anche In brevi confini di tempo e 
di luogo ; in altre parole, più ii poeta epico cercherft 
di tenersi all'unità di luogo e di tempo e meglio 
9arà(l), Inoltre, il Castelvetro fa il primo non solo 
a dare allo unità la loro forma definitiva, ma anche 
ad attribuire loro forza di leggi inviolabili del 
dramma; e ne parla e ne riparla tante volte nella 
sua esposizione della Poetica (2). Questa dunque 6 
l'origine delle unità e deve essere oramai chiaro 
quanto poco esse meritino il titolo di wn/W arìsto- 
ieliche o, come un critico moderno con uguale ine- 
sattezza le chiama, di tunitéa scaligériennes* (^).ì^ 
neppure, per quel che si è visto, furono la prima 
volta formulate in Francia, come si credette nel 
XVII e XViri secolo. Cosi il Dryden dice che . l'unità 
di luogo benché fosso osservata dagli antichi, non 
fii mai tra le loro regole; infatti non si trova nò in 
Aristotile, né in Orazio, nò in alcun altro che ha 
scritto di ciò; finché nel secolo nostro i poeti fran- 
cesi pei primi ne fecero un precetto del teatro • (4). 
Si può dunqne affermare che proprio come l'unità 
di azione é per eccellenza l'unità aristotelica, comì 
le unità di tempo e di luogo sono seuz'alcun dubbio 
unità italiane. Esse entrano nella letteratura critica 
d'Europa sin dal tempo del Castelvetro; e si può 
quasi dire siano state l'ultimo contributo dell'Italia 
alla critica letteraria. Due anni dopo che il Castel- 
vetro le promulgò, vennero introdotte in Francia e 



(I) GAarELTETRO, PoeUta, pp. 5B4, &36. 

(3) Oltre qnpUi gli oliati, allrl pual deUa Ittica, In uni 11 Cute]- 
TSlro parla dello luilth. aODO neUe pp. 168-1%, 168-171, ]0I, 30T, EOI, 62T, 
581-536, 602, 6ffT, eec. 

(3) UjTiLniC, in NotLwUe Rtrim, LXIV, MI. 

(4) Euay of Drarnatic JtfJii, p. 81. 
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una dozzina di anni più tardi in Inghilterra. Tut- 
tavia non fu prima del 1636 che divennero stabili 
nella moderna letteratura drammatica, come risul- 
tato dolla controversia sul Cld; cioè presso a poco 
un cent'anni dopo che l'anitA, di tempo è la prima 
volta menzionata nella critica italiana. 



La Comedia. 



Tutto quel ohe i critici di quest'epoca ì 
della comedia riducesi & una discussione ed elabo- 
razione del poco che Aristotile dice della materia di 
essa nella Poetica. Si ricorderà che, t\ giudizio di Ari- 
stotile, la tragedia differisce dalla comedia per ciò 
che la prima imita le azioni dei migliori e la seconda 
le azioni de' peggiori. La comedia presenta caratteri 
inferiori a quelli della tragedia — caratteri cerio 
inferiori, ma non cattivi nel vero senso della parola. 
«Il ridicolo è solo una parte dell'ignobile: lo si può 
definire un cotal sviamento ed una cotal bruttezza 
nt dolorosa, né perniciosa. Così per esempio, è noto 
ohe la maschera comica è un che di brutto e di stra- 
volto, senza espressione di dolore » (1). Su queste 
brevi linee i trattatisti italiani costruirono un corpo 
di dottrine intorno al comico; in essi tuttavia non 
si avverte il minimo tentativo di spiegare la teoria 
della comedia dell'arte, tutta indigena. Le comedie 
classiche di Plauto e di Terenzio furono i modelli e 
la Poetica di Aristotile la guida di tutte le discussioni 
al proposito, durante la Rinascenza. La distinzione 
tra i caratteri della comedia e quelli della tragedia 
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è Stata già dichiarata a sufficienza; non resta che 
esaminare il più brevemente possibile le diverse de- 
finizioni che si dettero della comedia nel Rinasci- 
mento e Tofficio che le fa attribuito. 

Secondo il Trissino (1563), il poeta comico imita 
le azioni peggiori e al solo scopo di condannarle. 
Come la tragedia consegue il suo fine colla mise- 
ricordia e colla tema, così la comedia Totticne col 
dileggiare e biasimare le cose brutte e cattive (1) ; 
ma essa non imita ogni sorta di vizi, sibbene queHi 
che sono ridicoli; cioè, azioni comiche di caratteri 
vili ed oscuri. Il riso vien da diletto e da piacere 
che si prova di cose che partecipano di bruttezza; 
noi non ridiamo di una bella donna, di una magni- 
fica gioia di una soave musica; ma una faccia 
brutta e distorta, una parola sciocca, un movimento 
goffo ci fa ridere. Neanche ridiamo del bene degli 
altri: chi trova danaro, per esempio, è oggetto non 
di riso, ma d'invidia; ma ridiamo pur troppo di 
uno che cada nel fango, perchè, come Lucrezio dice, 
fa sempre piacere rimirare in altri ciò che non si 
trova in noi. Onde possiamo conchiuderc che un 
male piccolo, cioè non doloroso né mortifero, che 
vediamo in altri e che non crediamo sia in noi ci 
reca più che tutto piacere o riso (2). Nel trattato De 
ridiculisj che il Maggi fa seguire al suo cemento jìlla 
Poetica j è accettato il concetto del ridicolo di Ari- 



(1) TRissnfO, II, 120. Cf. BUTCHEE, p. 203 e Begg. 

(2) Trissino, II, 127-130. Sembra che il Trissino segraa Cicebonb, De 
Orat.f II, 68 o BCgg, Da queste disoossioni degli italiani snl comico obbe 
origine la teoria del riso formulata dairHobbes e dopo di lui dalPAddlson. 
Por le discussioni della Rinascenza intorno allo faoezio ed air umore, 
prima che pigliasse voga la Poetica di Aristotile, cf. 11 terzo ed il quarto 
libro del De Sei-mone del P0NTA50 e il secondo libro del Cortigiano del 
Castiguone. 



d'onde il riso? Ci<'> clic ìs malvagio < 
all'uomo dabbene, ciò che e tristo i 
causii pietA e timore; desta dimqut 
è leggermciilo volgare o turpe {mibti 
nione dunque che prevalse nel Kii 
ufticio della comedia fosse di spargi 
fetti di minor conto. Il Muzio (15- 
il Sidney e Ben Jonson più tardi, 
scrittori comici del tempo suo attei 
ridere che a ritrarre il carattere o 



Il Minturno all'incontro osserva 
non 6 da condannare, percbt muove 
ritft comica si impedisce che gli spot 
eBsi medesimi dei buQbni : e col ridi 
prono i fatti d'amore si ottiene che ( 
fati per l'avvenire, Ln comedia è i 
morale per correggere g!i uomini; ò 
dico imitatio vita», gpeculum consueti 
f^*"**' '^-- to detto attribuito da D 
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Don Quijote (1); il Lasca, nel prologo alV Arzigogolo, 
se la piglia coi poeti comici del suo tempo in questo 
modo: « Delli svarioni, delle disuguaglianze, delle 
contraddizioni, delie disonestà e delle discordanze 
poi non ne tengono conto, perciocch'ei non sanno 
che le comedie vogliono essere immagine di verità, 
esempio di costumi e specchio di vita »; precisa- 
mente quel che sostiene lo Shakespeare, quando per 
bocca di Amleto avverte gli attori « di non far vio- 
lenza alla natura; gli eccessi di qualunque sorta 
guastano lo spettacolo, il cui fine, prima ed ora, fu 
ed è d'essere uno specchio della natura, di mostrare 
il suo sembiante alla virtù, air infamia la sua im- 
magine, ad ogni età e a ogni corso d'anni lo sue 
forme ed impronte » (2). 

La grande importanza che lo Scaligero (1561) dà 
alla comedia e veramente alla poesìa satirica e di- 
dascalica in genere, è uno dei tanti indizi degli 
ideali neo-classici che si venivano maturando nella 
Rinascenza. Egli trova assurdo ciò che, secondo lui, 
avrebbe detto Orazio, la comedia cioè non essere 
poema: nonché poema, è il primo e il più perfetto 
di tutti i poemi, imitando un argomento inventato 
di sana pianta dal poeta (3) ; e la definisce : Un poema 

m 

drammatico fatto di intrighi (negotiosum), in istile 
popolare e con fine lieta (4). I caratteri della comedia 
sono di preferenza vecchi, servi, cortigiane, tutti 
di umile condizione e originari di piccoli villaggi; 
l'azione esordisce piuttosto torbidamente, ma si chiu- 



(1) Don Quijote, IV, 21. 

(2) Amleto, III, 2. 

(8) Scaligero, Poet., I, 2. Il CAsnOLioviB, nel secondo libro del Cor- 
tigiano, dice ohe 11 poot« comico, meglio ohe alcun altro, ronde la vera 
immagino della vita umana. 

(4) Poet., I, 5. 
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de nellii gioia; e lo stilo non sarà n6 alto né busso: 
■ giuocJii, banchetti, nozze, orgie, astuzie di servi 
e inganni di vecchi » le forniranno il tema {IJ. 

La teoria della comedia nel secolo XVI in Italia 
fu interamente classica, e la pratica nella maggior 
parte conformo alla teoria. Qualche volta si sentono 
parole di scontento e di rivolta, sopratutto nei pro- 
Ioghi di lavori popolari. Il Lasca, per esempio, nel 
prologo alla Strega protesta con un tono di sfida con- 
tro l'inviolabile autorità di Aristotile e di Orazio; 
e nel Prologo alla Gelosia si rivendica il diritto di 
prendere gli argomenti dal mondo circostante piut- 
tosto che da Pianto e da Terenzio, I! Cecchi, l'Are- 
tino, il Gelll ed altri scrittori comici non si espri- 
mono diversamente (2); ma nel fatto tutte quesle 
proleste non approdarono a niente; chù i coniedio- 
grafl e pifi i critici si lasciarono guidare dall'esi^m- 
pio e dalla teoria classica. Forme drammatiche, co- 
me l'improvvisata Comet/ia dell'arte, eblx^TO grande 
influenza sulla comedia europea in genere e quella 
francese in ispecie, nessuna sulla critica letteniria 
de! Rinascimento italiano. 



CAPITOLO IV. 

LA TEORIA DELLA POESIA EPICA. 

La poesia epica fu tenuta in grandissimo onore 
nel Rinascimento ed anche nel periodo del classi- 
cismo; il Vida la considerò come la più nobile forma 
di poesia (1); e un secolo più tardi, non ostante i 
successi della tragedia in Francia, il Rapin non pro- 
fessava opinione diversa (2). Varie sono le cause di 
questo culto: la medioevale venerazione per Vir- 
gilio come poeta e la sua popolare apoteosi, come 
profeta e mago; la decadenza in cui, nell'età di 
mezzo, andò la letteratura drammatica, ridotta nelle 
mani di attori erranti, gli histriones e i vagantes; la 
forma affatto irregolare delle moralità e dei misteri; 
Toblio relativo della tragedia greca e simili. Ma 
Aristotile (3), fra tutte le specie di poesia, aveva 
anche dato il primo posto alla tragedia; e di qui 
avvenne che la riverenza tradizionale per Virgilio 
ed Omero e la fede cieca ad Aristotile si trovassero 
in aperto contrasto. Il Trissino (1561) parafrasa Tar- 
gomento di Aristotile in favore della tragedia; ma 
osserva che, ciò nondimeno, il mondo è unanime nel 
mettere Omero e Virgilio al di sopra di quanti fu- 
rono poeti tragici prima e dopo di loro (4). CoU'animo 



(1) ropK, I, 138. 

(2) Kapin, 1674, II, 2. 

(3) Poet., XXVI. 

(4) Trissino, II, 118. 
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tni il si (! il no, oonchiude lasciando al lettore di 
giudicare qual sia piil eccellente poema, l'epopea o 
la tragedia. 



Del poem-a eptcì), 

LMrs Voetica del Vida, pubblicata nd 1527, lua 
scritta sette e piii anni innanzi, è il primo esempio 
nei tempi moderni di quel genere di poemi critiei, 
al quale appartengono VArt Poetica di Orazio, l'Art 
Poétique del Boileau, VEsmy on Crìticism del Pope; 
ed ^ condotta interamente su quella di Orazio; solo 
elio, dove Orazio fe oggetto speciale di studio il 
dramma, ii Vida, pigliando a modello l'Eneide, tratta 
dell'epopea. Poiché di questa nella Poef/ca di Aristo- 
tile non erano che cenni incompleti e framiucTUari. 
la Rinascenza sì trovò nella necessità di ti\-irn; k 
leggi del poema eroico e dell'artifizio poetico in gc 
norale dalla pratica di Virgilio: onde le opere cri 
ticlie del Regolo (1563), del Maranta (15tJi) e de! 
Toscanella (156G) sull'JEneiik. Le qualità ovvi, 
auclic accidentali in essa rilevate, nelle mani del 
Vida, divengono le leggi fondamentali della poesia 
epica; e i precetti cosi dettati non lianno più che ca- 
rattere rettorico e pedagogico e riguardano quasi 
esclusivamente l'invenzione, la disposizione, l'ele- 
ganza, Io siile poetico. Olire, il Vida non va: non 
definizione dell'epopea, non ricerca del suo utiicio, 
non ombra di analisi di ciò cbe sareblie necessario 
a una narrazione; una teoria della poesia, nel vero 
senso, nel trattato del Vida non si trova. 

11 Dai]iello (153G) tocca di volo dell'epopea e la de- 
finizione che no dà, ha tutto il coloro del tempo: il 
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i 

poema eroico è imitazione dei j)iìi eccelsi tatti de^li 
» imperatori e di altri uomini ma<^nanimi e valorosi 

nelle armi (li, una deiìnizione clie risale lino al- 
' l'oraziano: 

Ile» g.'sta'^ n^^umquo dacumquo et trirftia bella (2). 

j Quegli che primo introdusse nella moderna cri- 



I 



I 

4 



tica letteraria la teoria aristotelica dell'epopea fa 
il Trissino (15G3); il quale nella sesta parte della 

^ Poetica si occupa quasi esclusivamente della poesia 
epica. L'epopea s'accorda colla tragedia in quanto 

^ imita anch'essa le gesta o i costumi dei più pre- 
stanti, e anch'essa deve essere di una sola azione; ne 
differisce in quanto non riconosce limiti di tempo. 
Pur ritenendo che l'unità di azione fosse essenziale 
all'epopea, la quale veniva cosi a contraddistinguersi 
dai poemi narrativi non propriamente epici, la Ri- 
ntiscenza credette che la vastità del disegno e l'ab- 
bondanza degli episodi fossero necessari al carattere 
grandioso di essa (3). Ondo il Muzio scrive: 

Il poema sovrano è ana pittura 

Do l'anlverso, e però In so comprendo 

Ogni stilo, ogrnl forma, ogrni ritratto. 

Di più, il Trissino afferma che i versi sciolti sono 
quelli che meglio si convengono al poema eroico, 
la forma spezzata delle stanze essendo inadatta a 
materia continuata; perciò censura il Boccaccio, il 
Boiardo e l'Ariosto, i cui romanzi, calpestando la 
legge dell'unità posta da Aristotile, non gli sembrano 
epopee. Riprende anche i poeti romanzeschi che de- 



ci) Daniello, p. 84. 

(2) Ars Pbet., 73. 

(3) Trisstno, II, 112 e Begg. 



u-ttgedia di Aristotile; l'epica 
fatto grave e chiaro, perfetto, 
grandezza, col dir soave, senzfi 
or narrando semplicemente, or 
ne in atto e in parole; accioccl 
la paura delle cose imitate, pai 
affetti con piacere profitto (I); 
pari del Giraldi Cintio, riconosci 
purificazione della pieti\ e de! 
tragedia. L'epopea è da autej 
perchè il poeta epico meglio di 
l'ammirazione pei grandi eroi, e 
del poeta di destare ; e quindi rag) 
pienezza che alcun mai il fine d< 
altro è vero soltanto nella miglici 
che il Minturno distingue Ire cU 
tìvi: gli infimi bucolici, i mei 
non hanno altro fuort del verso, 
i quali narrano la vita di un sok 
gnifici (2). Il Minturno batte su 
epica, e, partendo contro ArisK 
comA "'*• -'-' o ad n^ 
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heroutn gtnus, vita, getta (1). Anche qui chi Ispira 6 
Orazio. D'Aristotile v'ha poco o meate nello Scali- 
gero ; il quale segne il Venosino nel vietare al poeta 
epico di rifarsi ab ovo nel racconto della eoa storia, 
e in parecchi altri particolari. 

Il Castelvetro (1570) si allontana da Aristotile a 
proposito dell'unità della favola epica, per la ragione 
che la poesia è rassomiglianza della storia e quindi 
pnò fare tatto ciò che la storia fa. La poesia calca 
la vestigia della storia e da questa differisce solo in 
ciò che la materia delia storia ò gìh avvenuta, men- 
tre la materia della po^ia non è mai avvenuta, ma 
è possibile ad avvenire; per cui, se la storia narra 
l'intera vita di un solo eroe, senza guardare all'u- 
BÌt&, noD v'è motivo perchè alla poesia non sia lecito 
fare altrettanto. L'epopea paò narrare più azioni di 
una sola persona, nn' azione sola di una gente o 
molte azioni di molte genti; ch'essa imiti un'azione 
di una persona sola, come vuole Aristotile, non è 
ponto necessario; se fa cosi, b semplicemente per 
mostrare l'abilità o l'eccellenza del poeta (2). 



Epopea e romanzo. 

Alla discussione sull'unità epica si connette una 
delle più importanti quistioni critiche dibattute nel 
secolo XVI — la quistione dell'unità del romanzo. 
h' Orlando Fìirìoso dell'Ariosto e l'Orlando Inna- 
moralo del Boiardo furono scritti, quando le re- 
gole di Aristotile non erano ancora divenute parte 



I 

i 



Aristotile a fraida e Omero 

struisce scrupolotìain<?n(o e 

peadi una sola aKione; o, ci 

Carlo V, nttncca tutti i pò 

riinii;\ <li .-i^iiono, come fo 

e implicitamcntfi anche 1'. 

spendendo a qucst'essoiizial 

Ili sua censnrn; d'onde un 

floo al print^ipio del secol 

certo senso si può dire rimr 

Il primo a levarsi in arm 

tori di rorm-nzi fu ii Giraldi ( 

personalmente conosciuto V 

scrisse ii Discorso intomo a 

nell'aprile del l&iO. 1 eapisa 

due. In primo lao^, i] Gii 

manzo è una forma di poesi; 

nobbe h alla quale non poss< 

gole; in secondo luogo, la I 

ferente come n'è por la ling 

menti religiosi, non deve e 

nersl alle regole della lettor 

dirà piuttosto alle leggi (ioli, 

dizioni proprie. Rmtn .rj; .,„^i, 
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Innqne baon poeta, come il Oiraldi crede abbia detto 
lo atesso Aristotile (1). Ogni poema eroico è imita- 
zione di azioni illnstri, ma il Giraldi, come il Ca- 
stelvetro venti anni più tardi, distingue parecchie 
forme di poema eroico, secondo cbe Imita an'azione 
di ttn Homo, molte azioni di molti nomini o molte 
azioni di un solo uomo; la prima è l'epopea, le cui 
leggi SODO nella Poetica di Aristotile ; la seconda è 11 
poema romanzesco fatto alla maniera di quelli del 
Boiardo e dell'Ariosto; la terza ò il poema biogra- 
fico, tipo la Teseide e simllh opere, che cantano tutta 
la vita di un eroe. 

Queste forme dunque devonsi riguardare come tre 
distinte e legittime specie di poesia, essendo la prima 
un poema epico nello stretto senso aristotelico e le 
altre due cadendo sotto il capo generale di rothamL 
Delle due forme di romanzi, la biografica preferisce 
soggetti storici ; invece i migliori autori della forma 
più propriamente romantica, che imitano molte azioni 
di molti uomini, hanno inventata la loro materia. 
Orazio vuole che un poema eroico non si apra col nar- 
rare i primi vagiti dell'eroe; ma non s'intende, dice 
il Giraldi, perchè l'intera vita di un nomo valoroso, 
che ci procura diletto si grande e sì raffinato nelle 
opere di Plutarco, non ci dovrebbe piacere anche più, 
qtiaudo fosse narrata in bei versi da gentile e saggio 
poeta (2). Però in un'epopea vera e propria, in un 
poema cioè di una sola azione, sar& bene cominciare 
cacciandosi fin dal principio in medias res. Se al 
contrario si vuole imitare molte e varie azioni di 
molti e vari uomini, il principio nascerà da quel 
caso che sarà di maggiore importanza e dal quale 



La risposta (Il'Ì Slinturno è 
più esplicita di qucUn dello f 
importanza per l'influsso ci 
epica di Torc[uatn Tasso, Il ? 
ciò s'accorda c<il Tasso, che i 
colla materia dei rumami; le 
tano sono grandi e illustri; il 
ohe i cavalieri e le donne loro 
Simo grado quel meravigliose 
nella fìivola epica; ò nella str 
fettosi, non curando essi quelle 
di ogtii forma di poesia, l'onit; 
più che storie o leggende m 
esprimendo la sua ammirazi< 
riosto, il Minturno non sa ten. 
per piacerò ai molti stasi eleti 
onde plaude al Bembo, che av 
dere l'Ariosto ad abbandonare 
per l'epico (2); proprio come ] 
ragioni (Jabriele Harvey si pro' 
Ber alla Faerie Queenc. Il Min 
gna toscana non si a<lattì a 
contrario, non v'f- furìiia di |" 
presti mìrabilmcnto; fiil-;fi "•■- 
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il poema romanzesco si distingua dall'epico per ciò 
che le gesta dei cavalieri erranti ricbiedano una forma 
di narrazione diversa e più ampia che quella dogli 
eroi classici. Gli Dei cosi celesti come infernali e ter- 
reni dell'antichità corrispondono agli angeli, ai santi, 
agli anacoreti e all'unico Dio del Cristianesimo; le 
antiche sibille, gli oracoli, le incantatrici e i mes- 
saggieri divini ai moderni negromanti, alle fate, alle 
maghe e agli angeli del cielo. Quanto alla pretesa 
dei poeti romanzeschi, che i loro poemi si avvicinano 
di più a quella grandezza che Aristotile crede ne- 
cessaria ad ogni poesia, il Minturno risponde che la 
grandezza non giova a nulla, quando è sproporzio- 
nata; non 6 bello il gigante, il corpo e le membra 
del quale non abbiano proporzione. Finalmente si 
dice che i romnazi siano un genere nuovo scono- 
sciuto ad Aristotile e ad Orazio, e che però le loro 
leggi non gli ai possono applicare. Ma differenza di 
tempi, oppone il Minturno, non cambia la verità; in 
ogni epoca un poema deve avere unità, proporzione, 
grandezza. In ciascun genere dì cose la natura tiene 
una regola, con cui si regge nel suo operare; e come 
nella natura cosi nell'arte; la quale pone tutto il suo 
studio ad imitare la natura, e tanto fa bene l'opera 
sua quanto a lei s'appressa. In altre parole, come si 
è già osservato, la poesia sì acconcia e sì adatta ni 
tempi; ma non però sì diparte dalla regola sua, 

Bernardo Tasso, il padre di Torquato, era slato 
dapprincipio dei difensori dell'epopea classica; ma 
passò poi all'opinione contraria, per opera, sembra, 
del Giraldi ; e infatti n<^ll' Amadigi segue i modelli ro- 
manzeschi. Il figlio Torquato nei Discorsi dell'Arte 
poetica, scritti nella loro forma primitiva uno o due 
anni dopo la pubblicazione dcìVArte luetica del Min- 
turno e pubblicati appena nel 1587, fu il primo che 
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cercò di conciliare l'epopea e i romanzi e si pad dtre 
che risolvetise U problema, compilando la teoria df 
un poema narrativo, ohe obbia la varietà, dilettevole 
della materia romanzesca e l'unità dell'epopRa. La 
quistione di cai si tratta, come abbiamo visto, è 
quella dfll'uuità; cioè, deve il poema eroico avere 
uiiitiì.? Il Tasso nega che vi sia differenza tra l'epo- 
pea e il romanzo, come poemi ; la ragione per cai il 
secondo reca maggior diletto 6 da cercare nella mag- 
giore vaghezza delle sae invenzioni (1). Qaiadi per 
riuscir perfetto e insieme piacevole, il poema eroico 
deve imitare i temi oaTallcreschi dei romanzi; ma 
deve avere anche quell'iinitfi dì f^trattura, che, giusta 
i precetti aristotelici o l'esempio di Omero e di Vir- 
gilio, è necessaria in ogni poema. V'ha due unità 
possibili in arte come in natura, l'unità semplice di 
un elemento chimico e quella complessa di un orga- 
nismo, come un animale o una pianta; alla seconda 
deve mirare il poeta eroico. Alla medesima distin- 
zione si riferiva il Capriano (1555), quando osserva- 
va che la poesia non deve essere l'imitazione di una 
sola azione, come l'elegia imitazione di un solo atto 
di dolore o l'ecloga imitazione di un solo atto di vita 
pastorale, perchè una imitazione sporadica di questo 
genere è da paragonare alla pittura di una mano, 
senza il resto del corpo; al contrario, la poesia deve 
essere la rappresentazione di più azioni, succcdentisi 
dipendenti, continuata da un dato principio al pro- 
prio fine (2). 

Ammesso il fatto generale che le finzioni dilette- 
voli dei romanzi possano essere adoperate in un 
poema eroico, possiamo dimandare quali temi in par- 



\ 
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ticolare si addicano meglio all'epopea e quali siano 
le proprietà rìcbieste alla materia epica (1). 1.° Deve 
l'argomento del poema epico essere storico, non 
parendo verosìmile che azioni illustri, come sono 
quelle di cui l'epopea tratta, non siano del dominio 
della storia: l'autorità della storia procaccia al poeta 
quella verisimiglianza necessaria a ingannare il let- 
tore e a persuaderlo che le cose da lui imitate sono 
vere, 2." Il poema eroico, pel Tasso, deve attingere 
dalla storia non di una religione falsa, ma dell'uni- 
ca vera, del Cristianesimo. La religione dei gentili 
non porge comodo soggetto di epopea; la quale 
mancherebbe del meraviglioso, non introducendovi 
anche divinità pagane, e del verosimile, Jntroducen- 
dovele; intanto verosimile o meraviglioso debbono 
trovarsi l'uno accanto all'altro in tuia epopea per- 
fetta; e, per difficile che possa sembrare il compito, 
occorre conciliarli tra di loro. Un altro motivo per- 
chè il paganesimo non ha posto in un'epopea sta 
nel fatto che un cavaliere deve eccellere per pietà, 
come per altre virtù. 3.° Il poema non può occu- 
parsi di temi connessi ad articoli della fede cristiana; 
perchè tali temi sarebbero inalterabili e non lasce- 
rebbero nesstin campo al libero giuoco della fantasia 
del poeta. 4.° Il soggetto non deve essere né troppo 
remoto, né troppo fresco; troppo noto, toglierebbe 
quasi in tutto la licenza di fingere con verosimi- 
glianza; troppo antico mancherebbe non solo di in- 
teresse, ma renderebbe necessario introdurre usanze 
e costumi di altre età. I tempi di Carlo Magno e 
d'Arturo sono quindi i più indicati al poema eroico. 
Finalmente le azioni istcsse debbono essere nobili 



(1) T. Tasso, VII, 1S3 e steg. 
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ed illustri. Il soggetto danqin; del poema epico sarà 
cavato da storia di religione vera, nobile e Ulustre 
per se stessa, ma non sì sacra che sia immntabile, 
e di secolo non molto remoto né molto prossimo 
alla nostra memoria. Quando sia tale la materia 
scelta, il poema avrà l'autorità della storia, la verità 
della religione, la licenza del fingere, la qualità dei 
tempi accomodati e la grandezza degli avvenimenti (1). 

Aristotile dice che epopea e tragedia imitano am- 
bedue azioni illnstrij il Tasso osserva che se le azioni 
della tragedia e dell'epica fossero le une e le altre 
illustri dell' istessa natura, le une e le altre produr- 
i-ebbero gli stessi elFetti; invece le azioni Iragiclie 
muovono orrore e compassione; e le epiche non son 
nate a destare tali passioni; l'illustre delle azioni 
tragiche consiste ncll' inaspettato e subito mutarsi 
della fortuna, e nella grandezza degli avvenimenti, 
che portino seco orrore e misericordia; invece l'il- 
lustre delle azioni eroiche 6 fondato sopra imprese 
di un'eccelsa virtù bellica, sopra fatti dì cortesia, di 
generosità, di pietà, cose che in uiun modo conven- 
gono alla tragedia. Di qui accade che le persone in- 
trodotte nel poema epico e nella tragedia, sebbene 
nell'uno e nell'altra siano di stato reale e supremo, 
diffcribcono per ciò che il protagonista della trage- 
dia non ò né buono nò cattivo in sommo grado, co- 
me dice Aristotile, e il protagonista dell'epopea tocca 
il sommo della virtù, come Enea tipo di pietà, Ama- 
digi di lealtà, Achille di fortezza militare e Ulisse 
di prudenza. 

Queste teorie formulate in giovinezza il Tasso mise 
in pratica nella famosa Gerusakmme Liberata, la qua- 



II. EPOPEA B ROMANZO 119 

Ili quasi al primo apparire scatenò nna violenta po- 
lemica, dorata molti anni e cfie si può considerare 
LioDLc nn seguito della disputa più antica intorno ai 
ro}tìtmi{l). La Gerusalemme infatti fu il centro del- 
l'atlivitft critica dell'estremo Cinquecento. Essa era 
appena pubblicata che Camillo Pellegrino die alla 
Juce il Caraffa (1583), in cui la Gerusalemme è, a 
tutto vantaggio suo, paragonata aìX'Orìando Furioso^ 
l'autore del dialogo fa una colpa all'Ariosto di non 
iivcr curata l'anitft del poema, di aver trattata ma- 
teria immorale, e gli nota ancfie parcccbie imper- 
fezioni di stile e di lingua; e in ciascuna di queste 
cose unitft, moralitft, stilo, trova inappuntabile il poe- 
ma del Tasso. Fu la favilla! Pare cbe ì membri 
della Crusca, accademia fondata a Firenze nel 1528, 
s'avessero a male alcuni sarcasmi lanciati dal Tasso, 
in uno dei suoi scritti, contro la citta ; e interpetre 
del comune risentimento si fece il loro capo, Lio- 
nardo Salviati, scrivendo un dialogo, V Infarinato, 
ardente difesa dell'Ariosto e insieme principio di 
un'acre e poco dignitosa disputa (2). Il poeta della 
Gerusalemme oppose VApologia; e all'inizio del se- 
colo successivo P. Beni, il comentatoro della Poetica 
di Aristotile, pubblicò la Comparazione di Omero, 
Virgilio e Torquato, nella quale Ìl Tasso è giudicato 
superiore ad Omero, a Virgilio e all'Ariosto, non solo 
per dignità, bellezza di stile e unità di favola, ma 
per tutto ciò che può dirsi costituisca la perfezione 



Ili Qaosla L'onirovarsin t troppo □□!& porvhè occorra lUBletcrvl snoo- 
T%: l'attimo chn n'abblB portalo o aot modo ptCì completo è il SOLEHTl 
noi venteaimo capitolo delta mODamoutsli' l'ila di Torquato Tattei, To- 
rljjo, 1895. Cf. i;. Conno, Ix Poiemich' r-iwcn-ftì-. la Cruica e Danlf, 
in nior. Slor. della Lell. Ila!.. 1908, XLII, 112 e Kgg. 

{il Quasi tutu l docDmonti Importanti d 
nelle Opm del Tnim, «l. Roalnl, tt. XVIII-XXIII. 
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in poesia. Prima di lasciare quest'argomento è bene 
osaervaro clie coloro i quali sostennero le parli del- 
l'Ariosto avevano abbandonata aEFatto la tesi del Gi- 
raldi e del Pigna, che i romanzi fossero un genere 
a sé, non soggetto quindi alla legge aristotelica del- 
l'anitfl. La qoistione come l'aveva posta il Giraci 
era qaesta: È necessario che ogni poema abbia uni- 
tà? Nella polemica tasscsca, cambiando, aveva presa 
quest'altra forma: Che cosa è l'unita? Intanto dal- 
l'una parte e dall'altra si era d'accordo che ogni 
poema dovesse avere unità organica. Gli avversari del 
Tasso si appellavano all'autoritft di Aristotile, dive- 
nuta d'allora in poi, nella poesia epica come niella 
drammatica, suprema; e il Salviati, all'unico scopo 
di combattere il Tasso, dettò un lungo comento alla 
Poetica, che giace ms. a Firenze, e che è stato ado- 
perato pei presente saggio (1). In tutto questo pe- 
rìodo, nondimeno, l'unità fu intesa in senso foriuale 
ed esteriore; solo più tardi la critica distinse tra 
unità di azione e unità di disegno, tra l'unità ester- 
na della forma e l'unità interna dello spirito. 



(1) La q a lai lo DO dell'unita tomù h galla lo nn altra coni rov.'rala dolla 
eecaada msU dol acoolo XVI. Un passo AeW Errolano dol Varchi, cbe 
metlflra Danto al di sopra di Omaro, Bollerò aoa dispaia Iniornù nila 
I>ivitus Comincia; della tjnalo.'ll prodotto[plù Lmporlante fu la Jitfes't di 
DMile del IlIazZDBI (laiSj ; (gueali, por difondoro 11 gran poeta tostano, 
mlae fuori uda teoria poetica luLeramoato nuova. 



CAPITOLO V. 

L*ORIGIira DELLO SPIRITO CLASSICO 
NELLA CRITICA ITALIANA. 

L'origine del classicismo nel Rinaiscimento è dovu- 
ta air umanesimo o imitazione dei classici, all'ari- 
stotelismo o efficacia della Poetica di Aristotile, e al 
razionalismo o autorità della ragione, conseguenza 
del sorgere dello spirito moderno nelle arti e nelle 
scienze; queste tre cause stanno al fondo del classi- 
cismo italiano, e formano di nuovo nel secolo XVII 
le basi del classicismo fì*ancese. 



I. 



U umanesimo. 



Nel progresso dcirumanesimo si sogliono, in modo 
arbitrario ma più o meno pratico, distinguere quat- 
tro periodi: il primo caratterizzato dal tornare alla 
luce e dal crescere della letteratura classica; il se- 
condo dalla ricostruzione e traduzione delle opere 
scovertc; il terzo dal costituirsi delle accademie in 
cui i classici erano studiati ed umanizzati e che per 
conseguenza rimisero in grande onore il sapere; il 
quarto dall'abbandono della pura erudizione per una 
scienza estetica e stilistica. Cosi il risultato pratico 
del rinascere della coltura e del progredire dell'uma- 
nesimo fu lo studio e T imitazione dei classici, alla 
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quale si pub in attinta analisi ridarre tutto ci6 che 
l'araanesimo diede al mondo moderno. Il problema 
che ci si para avanti è dunque: Che effetti ebbe la 
imitazione dei classici sulla letteratura critica del 
Rinascimento? 

In primo Itto^, l' imitazione dei classici menò allo 
studio e al culto della forma esteriore: eleganza, 
correzione, regolarità di disegno vennero cercate 
per se stesse, e ciò determinò la formazione del gu- 
sto estetico e il sorgere del purismo classico, al quale 
fanno capo molto delle tendenze letterarie del Rina- 
scimento (1). Sotto Leone X e in tutta la prima met& 
del secolo XVI, stile e versificazione furono rivol- 
tati e osservati per ogni lato. Il Vida pel primo dettò 
leggi di armonia imitativa (2); il Bembo e, dopo di 
lui, il Dolce ed altri analizzarono l'efietto poetico 
dei diversi suoni o il valore onomatopeico delle varie 
vocali e consonanti (3) ; Claudio Tolomei si provò di 
introdurre i metri classici nella poesia volgare (4) ; 
il Fortume compilò le regole della grammatica ila- 
liana (5); il Trissino pubblicò sottili e sistematiche 
ricerche sulla lingua e la metrica toscana (6). I trat- 
tati di rettorica del Cavalcanti (1565), del Lionardi 
(1554) e del Partenio (1560) venuti dopo, e i manuali 
piiì pratici del Fanucei (1533), dell' Equicola (1541) e 
del Kuscelli (1559), tutti attestano del forte impulso 
che l'imitazione dei classici aveva impresso allo stu- 



I) l'pi-ji f Rnjole de la Suor,! rorsia Toseann, 1589, 

1) lìe-jale grammaUcaìi della eoli/ar liagua, 1510. 

Il Tbishoo, Poetica, Ub. I-IV, 1628; ToMITASO, Della I.inyìui Toacana, 
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dio della forma, così nella letteratura antica come 
nella volgare. 

NqW Ars poetica del Vida abbondano i segni dello 
indirizzo rettorico e sopratutto puristico del classi- 
cismo moderno, e mille volte vi si nota tal concetto 
meccanico dell' espressione in cui immaginazione, 
sensibilità e sentimenti sono subordinati a sudati e 
intricati precetti dell'arte. Al pari di Orazio, il Vida 
insiste sulla lunga preparazione necessaria a chi 
vuol tentar la Musa, e mette in guardia contro l'in- 
dulgenza verso i primi impulsi; preparato sarà il 
poeta che abbia fatta un'accolta di frasi e di imma- 
gini per servirsene all'occasione (1). Neil' enunciare 
il soggetto del poema si farà sempre uso di espres- 
sioni eufemistiche: Ulisse, ad esempio, non sarà in- 
dicato per nome, ma per perifrasi, come colui che 
ha visti molti uomini e molte città, e che di ritorno 
da Troia ha sofferto un naufragio, e simili (2). Pre- 
cotti fissi ed artificiali come questi sono un'antici- 
pazione del classicismo rettorico del Seicento; le 
sue restrizioni, la sua purezza, il suo lato meccanico 
sono dovunque visibili nel Vida. Un po' piti tardi, 
uguali tendenze puristiche si riscontrano nel Daniel- 
lo: i generi per lui debbono essere rigorosamente 
distinti, i caratteri delineati con convenienza e pro- 
prietà; ed è bandita dal teatro qualunque cosa 
possa spiacere. Nel trattato Della imitazione poetica 
(15G0), il Partenio vieta al poeta di adoperare parole 
ordinarie dell'uso corrente (3); e raccomanda sopra- 
tutto l'eleganza della forma; questa, a suo avviso, 



(1) POPK, I, Và4. Cf. Speroni, Dialofjhi, 1542, p, 146; Db Saxctis, II, 
153 o Bopar. 

(2) Pope, I, 152. 

(3) Tabtknio, p. 80. 
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ha majrgior peso del contcntito o idea; a coloro che 
ascoltaEO o leggono poosiu preme più della bellezza 
dello stilo che del costume o anche del pensiero (1). 

Per ragioni affatto rettoriche il Partenio distingue 
tra poema eccellente e mediocre. Il poeta di vaglia 
altrimenti che il cattivo sa cogli ornamenti del dire 
e coli' opportuna disposizione della materia dare 
splendore O dignitft uUa più triviale delle iflre. 
Quosta opinione sembra aia stata particolarmente 
cara alla Rinascenza; e il Tasso medesimo mostra 
di professarla, qaando dice che il più nobile nfflcio 
del poeta 6 « di saper fare i concetti di vecchi nuovi, 
di volgari nobili, di comuni propri • (2). In un senso 
più alto e più ideale la poesia, secondo lo Shelley, 
« ci presenta degli oggetti famigliari, come se mai 
famigliari fossero » (3). 

D'accordo con questo ideale rcttorico del chif^-ii- 
cismo, lo Scaligero ritiene die Veleciio et .ini fiisfì- 
(ìium siano le migliori qualità di un poeta(4): tutto 
che è popolare {plébeium) in fatto di pensiero e 
di espressione deve essere scrupolosamente evit;ito; 
perchè solo ciò che procede da una soda coltura 
conviene all'arie; principio dell'arte è l'imitazione 
e il discernimento, ogni artista in fondo essendo 
come un'eco (5), La grazia, il decoro, l'eleganza, la 
magnificenza sono le principali doti della poesia; e 
la vita di ogni perfezione sta nella misurn, cioè 
nella moderazione e nella proporzione. Nello spirito 
di questo pariamo classico, lo Scaligero passa a 
minuta rassegna le diverse figure rettoriche e grani- 



li) Paktknio, ['. fl'i. 

(ì) Oy^.v. XI, .-,1. 

(3» Det,-iKe of Ittely, p, IB. 

(4) Pori.. V, S. 

{5) Ihli.. V, I, VI, 4. 
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altissima originalità il solo tradurre con garbo dai 
poeti antichi: 

Haud minor cflt adoo virtns, si io audit Apollo 
Inventa Arprivùm in patriam oonvortoro vooom, 
Quam si tute aliquid intactom invonoris ante (1). 

Il Muzio, suircsempio di Orazio, esorta i poeti a 
studiar notte e giorno i classici; e lo Scaligero, come 
si ò visto, fa in ultima analisi dipendere ogni crea- 
zione letteraria da un'accorta imitazione: < Nemo est 
qui non aliquid de Echo >. Così accadde che T imi- 
tazione acquistò a grado a grado un significato spe- 
ciale, quasi esoterico; e divenne in questo senso il 
punto di partenza di tutte le teorie pedagogiche degli 
ultimi umanisti. La dottrina dell' imitazione stabilita 
da Giovanni Sturm, l'umanista di Strasburgo, ebbe 
paticolarc efficacia (2). Secordo lo Sturm, l'imita- 
zione non ò copia servile di parole e di frasi ; essa 
è « una veemente ed artistica applicazione dello spi- 
rito », che adopera e trasforma con giudizio quanto 
imita: una teoria non del tutto originale, ma deri- 
vante, per mezzo di Agricola e Melanchthon, da 
Quintiliano (o). Quintiliano aveva detto che l'arte 
per la m«Mggior parte consiste nell' imitazione ; per gli 
umanisti invece l' imitazione rappresenta il principale 
e quasi unico elemento della creazione letteraria, 
dacché la letteratura del loro tempo sembrava tanto 
inferiore a quella degli antichi. 

Esst^ndo cosi l'imitazione dei classici divenuta es- 
stJiiziale alla creazione letteraria, quali venivano ad 
essere i rapporti suoi coli 'imitazione della natura? 



(1) POPE, I, 1G7. 

dì T.VAS, Pie PdcdajOijik dn Johannes Stuym, Berlin, 1872, p. 65 o 

srp'.r. 

(3) Inst. Orat., X. 2. 
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I poeti antichi pare insistano che ogni scrittore in 
fondo imita la natara e che quegli che non imita la 
natura si diparte dallo scopo e dal principio del- 
l'arte; una lezione scaturita da fonte cosi autore- 
vole non poteva passare inosservata agli scrittori del 
Rinascimento; e l'evoluzione del classicismo pu6 es- 
sere distinta dal modo diverso con cui i critici con- 
siderarono i rapporti tra natura ed arte. Tracce di 
questa evoluzione si possono trovare nel periodo 
neo-classico, in tre fasi, le quali sono contnissegnate 
rispettivamente dalle dottrine del Vida, dello Sca- 
ligero e del Boileaa. 

Il Vida dice che primo principio dell'arte letteraria 
è di hniiaro i classici; ciò per iiKro non gli vieta di 
ricordare che al poeta corre anche imprescindibile 
dovere di osservare e copiare la natura : 



Pel Vida, nondimeno, come pei classicisti posteriori, 
natura vale quanto uomini inciviliti, forse anche i 
soli uomini della città e della corte; e lo studio 
della natura importa poco più che un'accurata os- 
servazione del carattere umano e più specialmente 
delle differenze esteriori che risultano da differenze 
di età, stato, sesso, razza, professione, e che si pos- 
sono comprendere sotto il nome di ilecorum (1). E 
anche in questo senso ristretto l'imitazione della 
natura ò dimandata dal Vida suU'autoriti't degli an- 
tichi; il poeta moderno dovrebbe imitare la natura, 
perchè i grandi poeti classici ne hanno gii ricono- 
sciuto il magistero; 

Ilaao anam vatou Hibl proposa^ro niBglBlram. 
(1) POPE, I, lOó. 
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La natura per se stessa non ha alcun interesse par- 
ticolare agli occhi del Vida; egli accetta i classici, 
come l'uomo pio le Scritturo Sante; e la natura 
devo essere imitata e seguita, perchè cosi pare vo- 
gliano gli antichi. 

Nello Scaligero questo principio £a un passo in- 
nanzi. Il poeta crea un'altra natura e altri avveni- 
menti, come se fosso ancli'egli un Dio (1). Virgilio 
in ispeeie ha creata una seconda natura e di tal bel- 
lezza e perfezione che il poeta, piuttosto che met- 
tersi in contatto colla vita reale, può ricorrere alla 
seconda natura creata da Virgilio per la materia da 
imitare. » Dovendo imitare, imiterete a norma di 
un'altra natura, cioè Virgilio » (2). In Virgilio, come 
nell.'i natura, si trov'ano i particolari più minuti che 
riguardano la fondazione e l'amministrazione delle 
città, il maneggio delle armi, il comando degli eser- 
citi, la costruzione e il governo delle navi, infine 
i segreti di tutte le arti e di tutte le scienze. Che 
coì?a pu6 il poeta desiderare di più e veramente che 
cosa può trovare di più nella vita o trovarvela colla 
medesima certezza e precisione? Virgilio ha creata 
una natura di gran lunga più perfetta di quella 
della realtà e tale che, paragonati con essa, il mondo 
reale e la vita sembrano pallidi e senza bellezza. 
Ciò che dunque lo Scaligero domanda è la sostitu- 
zione del mondo dell'arte a quello della vita, come 
oggetto di imitazione poetica. Quest'ordine di idee 
è seguito da molti trattatisti del suo tempo. Il Par- 
tenio, per esempio, asserisce che l'arte è guida più 
ferma e più sicura della natura; colla natura si può 
sbagliare, difficilmente eoll'arte ; perchè l'arte ripudia 



SnnOiKE, SloHa iella Crii 



„ mpii arie all'ultima perfezi 
che non sia vero è bello e 
siiv nella natura. La veritiV 
seuza finale di ogni cosa, 
onil'È che ad cs,<er bflla li 
sulla natura. La natura per i 
solo studio del poeta; benché 
Vida, la natura eia una cosa ; 
città. Ora per che via possiame 
taro la natura e capire se l'ai 
dovere? Imitando i classici, ri: 
antichi sono grandi, non peri 
perchè veri, perchè seppero o 
natura; imitare quindi l'antic 
più adatti di cui lo spirito um 
eprimere la natura nella sua p 
grcsso della teoria del Bojleau 
dello Scaligero t dunque che 
pratica letteraria della letterati; 
tura e la ragione, e che mostrf 
di arbitrario nell'autorità degli 
natura deve essere seguita Bull' 
pel Boilean bisogna seguire i 
della natura. Lo Scaligero avevi 
(Tilio avpn-. — 
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stessa nella maniera più accorata e più fedele, e 
che, imitando 1 classici, il poeta non imita una se- 
conda e ctìversa nittnra, ma impara nel modo più 
sicuro come imitare la sola e reale natara. 

Questa conciliazione Anale dell' imitazione dei clas- 
sici fa il più alto contributo del Boileau alla critica 
letteraria del periodo neo-classico. 



L'Aristotelismo. 

L'efScacia della Poetica di Aristotile comincia a 
fai-si sentire nella letteratura drammatica al prin- 
cipio del Cinquecento. La Sofonisba del Trissino 
(1515) ritenuta comunemente la prima tragedia re- 
golare del mondo moderno, la liosmunrla del Ru- 
ccilai (1516) e iunumerevoti altre tragedie di quest'e- 
poca sono in realtA poco più che t(^ntativi intesi a 
tradurre in pratica la teoria della tragedia la.scia- 
taci dal filosofo greco. Segni di influenza aristote- 
lica, appariscono nelle prefazioni di molti di questi 
drammi e in alcuni trattati dell'epoca., come le Anli- 
ijuae Le.cti'i>ies (1516) di Celio da Rodi, che lo Sca- 
ligero c\i\&\ah omnium doctissimuB prnei-cpfor noxter; 
ma nella letteratura critica la Poetica non ba sa- 
bito una parte importante. Dal tempo del Petrarca 
la supremazia di Aristotile, identificato nello spi- 
rito degli umanisti colla seohistica medioevale, che 
essi odiavano tanto, era andata decliuando; e ad 
oscurarne il prestigio avevano contribuito anche più 
le forti correnti platoniche della Rinascenza. Vero 
che difensori entusiasti non mancarono mai; il Fi- 
lelfo, per esempio, nel 1439 scrisse che « la causa 
di Aristotile e della vcritA gli sembrava un'unica e 
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continuarono lii tradizione d 
modcrnjito. Ciò non di nn;no a 
mento la posizione di Aristot 
sofo fu scossa ogni giorno pii 
zati cloUii lìinasi'.cnza videro ii 
dell'oscurantismo medioevale, 
della scienza moderna. 

Ma quel ohe si perdeva nel 
era più che guadagnato in (juell 
fluenza di Aristotile sulla moc 
Hi può dire dati dal 153S, annc 
pubblico il lesto greco della P> 
edizione a versione latina e il D 
Il Aglio del Pazzi, dedicando 
padre, scrive che ■ ì precotti d 
da Aristotile trattati colla mec 
tutte le altre scienze ». Nell'ani 
Italiano parlava coal, il Gaiuus 
professore noli' Università di Pa 
toriosamente la tesi cho le do 
aessona eccettuata, erano Guise 
1536 può essere riguardato cor 
supremazia di Aristotile in lett 
narc della «uà autoritrl diitator 
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ferntura critica del paese ; e il Fracastoro può affer- 
mare cbe • ad Aristotile non b venuta minor gloria 
daiia Fwtka, or ricuperata alla luce, che dallo su- 
porsliti opere filosoflchc » (1). A quanto sì rileva da 
una lettera di Bartolomeo Ricci al principe Alfonso, 
tiglio di Ercole II, duca di Ferrara, il Maggi sarebbe 
stato il primo a spiegare la Poetica di Aristotile in 
pubblico e ciò poco innanzi l'aprile del 1549 (2); 
già nel I5J0 Bartolomeo Lombardi, il collaboratore 
del Maggi nel coniento allu Poetica, aveva in animo 
di fare altrettanto n eli 'Accademia di Padova; ma la 
morte gliel' impedì (3). Numerose letture pnbblìche 
intorno ad Aristotile e ad Orazio tennero dietro a 
quelle del Maggi ; tra le altre quelle del Varclii, del 
Giraldi Cintio, del Luisino e di Trifone Gabrielli; 
anche le conferenze sulla topica, connessa alla critica 
letteraria, e sulla poesia di Dante e del Petrarca si 
vennero d'allora in poi moltiplicando. 

Considerevole è pure il numero dei cementi alla 
medesima Piffii'a, pubblicati nel secolo XVI. In ge- 
nerale il valore di questi comcnti non & tanto in 
ciò ch'essi aggiungano qualche cosa alla critica let- 
teraria della Hinasci'nza, quanto in ciò che le Inter- 
petvazioni da essi proposte dd pensiero di Aristotile 
furono accolte dai critici contemporanei e divennero 
in certo modo la fonte di tutto le dottrine letterarie 
del secolo XVI. Nò la loro efficacia si limita a que- 
sto periodo; chò furono, si può quasi dire, cose vi- 
vinii pei critici e poeti del periodo classico in Fran- 
cì;i. 11 Itacine, il Corneille e altri distinti scrittori 
li studiavano con interesse, li citavano in prefazioni 
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tuna ai corneniatori italiani ; e 
polain e il Balzac ne ragionai 
discatevano i meriti relativi. 

Di pareculii di c|Ufwti cniiicnta 
La prima edizione critica della 
RoberteJli (1548J, cai tennero di 
(1550) e del Vettori (1560J, ami 
con grande dottrina ed acnm* 
zamento è quello do] Segni, t 
comentari in italiano del Cas 
Piceolomini (1575). II Tasiso, d 
lo opere di qaestl due comenti 
tre nel Castel vetro si vede 
ed invenzione, nel Piceolomini 
maturitù di giudizio, o forse i 
minore erudizione, ma senza 
aristotelica e più atta all'esposiz 
he due ultime parti della l'oeti, 
bucate nel 1563, sono poco pi 
ed un riordinamento del tratta 
Poetica fu anche adattata all'us 
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L'altiino dei grandi cementi italiani elio avesse In- 
fluenza in tutt' Europa è forse quello del Beni, pub- 
blicato nel 1(>13, ma con esso diamo fuori del secolo. 
Oltre alle edizioni, versioni e conienti pubblicati, ve 
ne ha molti altri manoscritti nelle biblioteche d'I- 
tntia, tra i quali quello già nominato del Salviatl 
(lfi86}, e due altri anonimi, ma del tempo, uno nella 
Magliiibcehiana e l'altro nella Riccardinna di Fi- 
renze. L'nllima opera che può essere ricordata qui 
sono i Dincorfi l'oeticiin difesa di Aristotile del Buo- 
namici, in cui Aristotile 6 difeso con passione dagli 
attacchi degli avversari. 

Fu in Italia, durante questo periodo, che si maturò 
la dittatura letteraria di Aristotile; e il mondo mo- 
derno va debitore allo Scalìgero della suprema auto- 
rità di Aristotile, come teorico della critica. Il Fra- 
castoro aveva eguagliata l'importanza della l'oetica a 
quella dei trattati filosofici di Aristotile; il Trissino 
aveva seguito Aristotile quasi alla lettera; il Varchi 
aveva detto che occorre studiare anni ed anni Ari- 
stotile per entrare nel campo della critica letteraria; 
il Partenio, un aimo prima della pubblicazione della 
Portici dello Scaligero, aveva affermato che quanto 
put"! riguardjire la tragedia e la poesia epica era stato 
ngolato da Aristotile e da Orazio; ma lo Scaligero va 
pili lontano. Egli fu il primo a vedere in Aristotile 
il legislatore perpetuo della poesia; e il primo ad 
affermare dovere il poeta innanzi tutto conoscere 
cift die Aristotile scrive e quindi osservarne ogni pre- 
cotto, senza discutere; egli apertamente chiama Ari- 
stotile il diitatore perpetuo di tutte le arti: « Ari- 
stoteles imperator noster, omnium houarum arliam 
dictator perpetua» » (1;. Questa è forse la prima oo- 

il) Ihfl.. VII, II. I. 



solo coi precetti di Orazio e 
grammatici latini, ma coll'intt 
pedia, comedia ed epopea lai 
riconciliazione o accordo delli 
collo spirito latino che l'aTiEori 
agli occhi dello Scaligero un dil 
principio non era Aristotile eli 
ideale che s'era formato egli m 
quelle parti della dottrina di . 
vavano confermate dalia teoria 
letteratura romana ; e questo ni 
znnte collo spirito Ialino della 
in corso di tempo uno dei capis 
L'ijiflnenza di Aristotile crebbe 
del Concilio di Trento, che dit 
lui lo stesso grado di autorità e 
lieo. 

Tntte queste circostanze teni 
predomìnio di Aristotile in Itali 
XVI; e come risultato la dittatui 
da^ti italiani imposta all'Europa 
'-• '^ 1 15G0 al 1780, Aristo 
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ceso, difendeva le inaorazionj proprie boU 'natorità 
di Aristotile, e della Poetica diceva: » Dovessi in 
tempo di lami essere anche oggetto di riso, non esito 
a confessare che io la trovo infallibile quanto gli 
elementi di Eaclidc > (1). £ una dozzina d'anni pri- 
ma del Lessing, nel 173G, uno dei precursori dei 
movimento romantico in Inghilterra, Giuseppe War- 
ton, (liceva che » voler capire la poesia, senz'aver 
prima digerito questo trattato, ò assordo quanto il 
pretendere di sapere di geometria, senz'avere stu- 
diato Euclide » (2). 

Uno dei primi risultati della dittatura di Aristo- 
tile fu che le lettere moderne ebbero un corpo di re- 
gole inviolabili pel dramma e l'epopea; cioè i poeti 
drammatici ed eroici vennero obbligati a una certa 
fonua determinata e a certi determinati caratteri. 
La poesia classica fu naturalmente l'ideale della Ri- 
nascenza; e Aristotile aveva analizzato appunto il 
metodo in essa tenuto; onde parve che, riadottnndo- 
Io, era impossibile non fiorisse una letteratura ugual- 
mente pertetta. Queste forinole erano nei fondo della 
letteratura classica; e regole, che avevano date opere 
pari alle greche e allo latine, non mi potevano cal- 
pestare: per cui vennero considerate ogni giorno 
più come qualche cosa di indispensabile, e final- 
mente quasi come l'essenza medesima della lettera- 
tura; e fu in seguito al loro riconoscimento conio 
leggi poetiche, che il dramma e l'epopea moderna 
classica sorsero. Le prime tragedie e le prime epo- 
pee moderno furono poco piii che dei tentativi intesi 
a mettere in pratica le regole di Aristotile. Il culto 
della forma durante la Rinascenza aveva prodotto 




138 CAPITOLO V 

una. reazione contro il carattere Informe e caotico 
della letteratura mediocvale; questa era di gran 
longa inferiore a qnella degli antichi, mancava di 
forma e di struttura; la classica invece aveva forma 
regolare o definita. Quindi si giunse a considerare 
la forma come la differenza essenziale tra la lette- 
ratura perfetta di Grecia e di Roma e la lettera- 
tura imperfetta e bassa del Medio Evo; e la dedu- 
zione fa che a riuscire classico il poeta deve imi- 
tare In. forma e la struttura dei classici. Il Minturno 
veramente dice : » i precetti già dati dagli anticlii 
maestri e qui da me ripetati, io vo' che s' intendano 
secondo l'uso comune, non già che siano leggi in- 
violabili 8l che si debbano sempre servare » (1). Ma 
questo non fu il parere di tutta la Rinascenza; il 
Muzio, per esempio, dice apertamente: 



e in altro luogo parla di un precetto da luì dato co- 
me di « vera ferma e inevitabii legge • (2). Lo Sca- 
ligero va anche più oltre: i classici, secondo lui, 
debbono essere giudicati alla stregua di questi sche- 
mi e di queste regole. » Mi sembra, scrive, che non 
si può riportare ogni cosa ad Omero, quasi egli fosse 
la norma; ma Omero medesimo deve essere riportato 
alla norma » (3). Nel periodo classico moderno, un po' 
più tardi, si trovò che queste regole erano tbndate 
sulla ragione: 



(2l MljilO, pp, 81 V. 
(4) POPL, Euay on 
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Ma, daraate la Rinascenza, esse fìirono accolte ex 
cathedra dalla teoria e dalla pratica della letteratura 

classica. 

La compilazione di nn corpo di regole critiche 
fisse non fii runico effetto dell'efficacia di Aristotile; 
ve ne ha anche altri e il più importante, come s'è 
visto, è che si giastilìcd razionalmente la letteratura 
d'immaginazione. Introducendo la Raed'ca di Aristo- 
tile nell'Europa moderna, la Rinascenza per la pri- 
ma riuscì a stabilire una teoria sistematica della 
poesia; epperò alia scoverta della Poetica possiamo 
dire vada congiunta l'origine della critica moderna. 
Fa dal lato dell'aristotelismo che la critica italiana 
ebbe la sua influenza sulle lettere europee; e che 
questa influenza fosse profonda e larga dimostrerà 
in parte il nostro studio sulla letteratura critica in- 
glese e francese. I critici dei qnali abbiamo trattato 
non sono nomi che rimasero nei confini del proprio 
piicse: essi influirono per due secoli interi non solo 
sulla Francia e l' Inghilterra, ma anche sulla Spagna, 
sul Portogallo e sulla Germanift, 

La critica leiterariu, nel vero senso, non cominciò 
in Ispagna che alla fine del secolo XVI; e le opere 
critiche che allora apparvero si fondano interamente 
iu quelle degli italiani (1). L'Arte Puitka E»paàola 



III Hl.aima tullavla noliro clui U Pi'niwlniitt di TORKna N'ahabbo, 
odila t. NapijU nel l'ilT, e dod[i:alB ni io>rcbcea di PtwCAra, narlto di 
Vlllorlu Colunas, cuulieuv noi proli'.uiio aan (««ria comiilulo dpi dmin- 
iiis, primo choak-una opci'a Importaulo di orlliu.i dremmsdca losao daU 
alU luoo dn^U llalianl. lalcrseae snobo ima^iur? ha l'opera doU'ami- 
nlxla BpngUDOla Joiin Luis Vlrcs, t'bo fu bdiIco di Rraiimo a dol Bude s 
In cfrlo modo m''glii> d'osai dolalo dt iiiiimu «porlo allo Idoo (reoorall. 
L» tiiograli.' del Namii-ho o del Van dou Biuifho, o la bn>To henrHÈ bril- 
lante ospOKlzIODD dui MenOadpz y Prlayo (nUUiria df lai id^u rUrUcat 
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del Rengifo (1592), per tutto quel che riguarda la 
teoria della poesia, ò basata sa Aristotile, sallo Sca- 
ligero e vari scrittori d'Italia, come l'autore mede- 
Biino confessa. La Philosophia Antigua Poètica del 
Pinciano (_1596} fa capo agli stessi nomi. Ugualmente 
Cascales nelle Tablaa Poéticas (1616) riconosce suoi 
autori e maestri il Miniarno, il Giraldì Cintio, il 
Maggi, il Riccoboni, il Castolvetro, il Hobertelli e il 
suo compatriota Pinciano. Le fonti di queste e di 
altre opere dell'epoca sono italiane; e il passo se- 
gnente d<^ìì' Egemplar Poètico, scritto verso il 1606 
dal poeta spagnuolo JtLan de la Cueva, mette in luce 
non solo l'efficacia degli italiani sui critici spagnuoli, 



trovino nel /V Caaaii roiraplarvm wIìhi», lib. 11. cnp. 4; Del , 
dgndìt dìfi-ìplinu, Ub. Ili, OHp. 5; noi De miione Jirt-ndi, lili. IH 
7, 8; e noi bn-vedlalagoVeriiai rwalatii-^ df lire, il !'• poi'Ikii UJ2 

iJcUa Terisìmiglianik poetica — in una discassiono un doro fost 
•tmllto al poeta di allonlaiiarsl dnUa vcritH. Né 6 a crodorc cbo 
qaegtl mlluilti i laogiil, nella opero me, cbs iatorraenna la storii 
critica. Egli ebbe (amigliaro la l\^ii>^a di Arltitoltlu rAj^'ii, II, Z 
57, 812, elo.|, prima ancora elio questa diventa.» foegolto di luiL 
rattcaiione ai»ordalali> più (ardi; ma la consnra Innlcmo allo nr 
tlohe di Orailo o dol Vida, porobè traatormano l'uno e la pratica e 
goll poeti in canoni o precetti aHBOliitl di aria (Opera. VI, 37); e 
previene il glndliio moderno riguardo allo critica neo-cIasHltn li 
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ma anche il gran pregio in che quelli furono da que- 
sti individualmente tenuti: 

Do Iji prlmeroa tlpao Horaclo ol pnoaio 

En iinmcras y estllo eoberano, 

Uunl cn uà Arto ti munilo ee manlteato. 

E»CBllgcro 11. e. eealiffero] bure ol paso llano 

Con general enBcnamienlo y piLi, 

Lo mimno «1 iloclo Giallo |1. o. GlralOl Clatlol y Blpprsno (U. 

Munnitii (3) OS ogemplar de In PodìIji, 

Vida el norto, Puntano (3) ci ornamaato, 

L» lui Mlotumo qual ol sol d«l dia 

AcDdoa todos a colmar oua vonoa 

Al oooano sacro do etagln [i. e. Arlilotile], 

Donde ac allnnaa loa dDdoaoa paso», 

So cIltuI» Ja trompi y tlema Un (4). 

Dal comentario del Robertelli alla Poetica di Ari- 
stotile e da altre opere italiano, come recenti studi 
del Morel-Fatio hanno provato (5), fu quasi intera- 
mente presa anche la teoria critica dell'arte nueoo 
ile ìuicer comcdias di Lope de Vega. 

L'influsso degli italiani non si fece sentir meno in 
Germania. Da Fabricius ad Opitz la critica tedesca 
attinse, direttamente o indirettamente, quasi tutti 1 
suoi priiiclpii a fonti italiane. Fabricius nel De re 
poctkn (1584), protesta la sua riconoscenza al Min- 
turno, al Fartenio, al Fontano e ad altri, ma spe- 
cialmente alio Scaligero; e la maggior parte dolio 
dottrine colle quali Opitz rinnovò la moderna lette- 



li) ViPBHASO, autopo doU'opora [V Peietlea Ul-rl Irrt, Advotb», 1078. 

(3| Makasta, auloro dolio Lw-ullfiiae Quarilionei, Basilea, IIJW. 

(S| Tilt Krlttorl dol ilinasolmonto poetano qacalo nomo; 0. Fontano, 
il colubro umunlata a poeta Ialino d'Italia, elio mori net IGOS; P. Pon- 
lano, dt Bpuk™, anlorp di un'A^J Ve.iiitcatoyia, pubblicala nel 1530, 

blicalo a lugolstadt noi lu»4 D rUtampata parecchie Tolte. 

(4| Sudano, Aimim Espanol, Madrid, 1T74, Vili. 40, 41. 

<:j| KulMin Ifispattiquc, otlobro I90I ICf. l'Importanlc roceiislone di 
A. F.tBiNELU neìTAichiv. (. à. Sluài*m d. ncutitn Spiaelirn, 1902, ClX, 
4.19 o «ogf.ì. 
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ratara del ano paese, eoe vengono d'altronde che 
dall'Italia, attraversa le opere dello Scaligero, del 
Eonsnrd e di Daniele Heinz. Niente illastra meLfUo 
del Biich von der deutschen Poeterei dell' Opitz me- 
desimo (1) quanto le Ietterò europee debbano ai cri- 
tici italiani. 

All' inflaenza della critica italiana sulla letteratura 
francese e inglese si accenucrfi più o meno nelle al- 
tre parti di questo sa^o; si può tuttavia notare 
qui che il Lessing negli scritti critici rappresenta 
l'ascendere graduale della tradizione italiana nelle 
lettere europee, specie dal lato dell'aristotelismo; co- 
me lo Shelley ne rappresenta U culmine in Inghil- 
terra. Davvero il debito dello Shelley al Siduey e al 
Milton, che sono segni dcll'inilusBO itnlinno al tempo 
di ElisjibeUa, e sopraiutto al Tasso, ch'egli cita con- 
tinuamente, non 6 piccolo. La moderna letleratura 
è per tanta parte impregnata delia critica itaiiana. 
Questa nel uiezzo secolo che corre tra il Vida e il 
Castelvetro, compilò tre cose: !a teoria della poesia, 
un rigido schema per l'epopea e un rigido schema 
per il dramma. Questi rigidi schemi pel dramma e 
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per l'epopea governarono l' immaginazione creativa 
d'Europa per dne secoli, e quindi decaddero. Ma 
benché l'estetica moderna abbia studiato per più di 
un secolo il processo dell'arte, la teoria della poesia, 
come fa data dagli italiani del secolo XVI, non La 
per questo perduto valore, ma ha in certa misura 
continuato a tenere sino ad oggi lo spirito degli 
nomini. 



Il RazmialigmiK 

L' indirizzo razionaliHiico nella letteratnra critica 
comincia, sì puf) dire, quasi col secolo XVI. Sin dal 
primordi la Rinascenza si era nutrita di quella lette- 
ratura classica, in cui la ragiono umana ha trovato 
l'espressione più spontanea e pili libera; e di qui 
accadde che Iji coltarn umanistica desse vita alla 
scienza moderna e che primo frutto dell'umanesimo 
fosse il razionalismo. 

Benehò lUnascimento non significasse più una de- 
terminata reazione contro il Medio Evo, pure mia 
volta libera e senza pastoie, la ragione umana non 
potava non acquLitar coscienza di se stessa e del 
proprio potere, non poteva non levarsi contro Io re- 
gole tnidizioniili, che l'aVcvano tenuta si a lungo 
nei ceppi; e, parallelamente al libero giuoco dell'im- 
pulso razionale, si sviluppò la ricerca analitica de- 
gli elementi semplici, per sé intelligibili nella na- 
tura esicriore e nel pensiero umano, a volte dive- 
nendo, corno in Lorenzo Valla, critica demolitrice 
dei vecchi sistemi basati sull'autorità irrazionale. 
È la distinzione tra la ragione passiva o statica da 
un lato e la ragiono attiva o dinamica dall'altro. 
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tra ramabile ragionevolezza di Orazio e l'epicarei- 
Bmo diRtrnttivo di Lucrezio, tra • le bons seos * del 
Boileau e il metodo analitico del Descartes. Ambe- 
due gli eleraeuti si possono, in maggiore o minor 
grudo, scorgere nelle opere e nella personalità di 
Erasmo, l'uno clie tende (come tutto il periodo neo- 
classico) a un metodo razionale, alla moderazione 
e all'eleganza, allo sviluppo di un criterio assoluto 
dei gusto; l'altro che mira ad una chiara e rigorosa 
ricerca della verità, della ragion prima delle cose. 
La critica letteraria nel Cinqaecsonto segue il 
primo indirizzo, benché del disordinato sorgere del 
secondo non manchino segni, specie nella Poetica 
del Patrizi, il quale adopera il metodo induttivo 
nella parte storica di essa, e la critica analitica, in 
massimo grado effettiva e spesso distruttiva, nella 
parte teorica. 

La Rinascenza dunque, distinto e separato quest'e- 
lemento di psicologia umana. Io coltivò unico e solo ; 
ed è la vecchia storia del codice rivoluzionario che 
bì irrigidisce in domma. L'autorità delia ragione so- 
stituì l'autorità delia legge ecclesiastica e lo sviluppo 
ano andò di pari passo con quello dell'autorità dei 
classici. In tutto il periodo del classicismo essa di- 
viene la pietra di paragone della critica ; da essa 
soltanto, come dice il Boileau (1), la poesia deriva il 
suo lustro e la sua importanza. Venendo cosi il con- 
cetto di ragione applicato all'attività del pensiero 
umano, proprio come oggi il concetto di scienza, fu 
compito ed anche necessità dell'estetica moderna di 
scoprire e additare nuovi elementi psicologici e una 
nuova terminologia critica prima che il campo più 
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vasto delift critica letteraria potesse essere esplorato 
e disboscato. 

È facile osservare nel Vida tatti i tre elementi 
che sono in fondo al classicisnio, l'imitazione degli 
antìclii, l'Imitazione della natara e l' autorità della 
ragione. La ragione per lui rappresenta l'essere fi- 
nale di ogni cosa: 



L'ufficio di ossa in arto è, primo, di servire da 
criterio nella scelta e neli' esecuzione del disegno, 
salvaguardia contro il capriccio del caso (2); e, se- 
condo, di moderare l'espressione della personalità e 
del sentimento proprio del poeta, salvaguardia con- 
tro Ih morbosa soggettività, che fa orrore al tempe- 
ramento classico (3). 

Si È scritto dolio Scaligero che primo tra i moderni 
redigesse in un corpo dottrinale lo conseguenze prin- 
cipali delia sovranità della ragione nelle opere lette- 
rarie (4): che questo fosse il suo proposito non pare; 
certo non lo raggiunse; in ogni caso ta egli tra i 
primi critici moderni ad affermare die vi 6 un punto 
di perfezione per ogni forma di letteratura, a dimo- 
strare che questo punto può essere raggiunto apriori 
mediante la ragione, e a tentare di determinarlo per 
ciascuna forma letteraria. * Est in omni rerum ge- 
nere unum primum ac rectum ad cuius tum normam, 
tum rationem cactcra dirigenda sunt >.(6). Questo 
che è i' assunto fondamentale dell» Poetica dello Sca- 
ligero, è anche una delle idee che stanno a base del 



<ll l'OPE, Prt-m. Srirel, Ila!., I, ir«. 

12) ll.id., wmlDoIn: • Npo te fon Inoptnn regat >. 

13) Il-id.. I, IS4, comlaclB: < Ne Ismen ab nlmium >. 

14) LtNiiliiac, In Ifouivlle Ii>rrue, LXIV, U8. 

IS| SCjtLIQEBO, nK(.. IH, 11. 

Spisgash. Storia della Criri- 
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classicismo. STon solameole v'ha un criterio dnalc, 
UDa norma, in ogni specie di leiteratarn, ma questa 
norma pub essere formulata in modo definitivo per 
mezzo della ragione; ed è dovere del critico formu- 
larla questa norma, nome è dovere del poeta di stu- 
diarla e di tenervisi, senza deviarne mai iu alcun 
eeoso. Anche Omero, come abbiamo visto, è da giu- 
dicare d'accordo con questa norma, alla quale si è 
pervenuti attraverso la ragione. Siffatto metodo rende 
impossibile ogni novità in fatto di forma o espressio- 
ne, e classifica Ogni poeta antico o moderno, grande 
o piccolo, in ordine a uno e identico criterio di pcr- 



Segno dell'origine e dell' eflicncia del razionalismo 
nella critica italiana è il sopravvento che essa prese 
a mano a mano sull'aristotelismo; in altro parole, 
il razionalismo cambiò il punto di vista dal quale i 
canoni aristotelici erano stati considerati nella Kina- 
scenza italiana. I primi critici italiani consentono 
alle loro regole e ai loro precetti snirautorit;\ di 
Aristotile soltanto. Così il Trissino nel principio della 
quinta parte della Poetica, finita nel 1549, benché 
cominciata già da venti anni, scrive: ' Io non rai di- 
partirò dalle regole e dai precetti degli anTichì, spe- 
cialmente di Aristotile » (1). Un po' più tardi, nel 
1553, il Varchi dice: « La ragione ed Aristotile sono 
le mie due guide » (2); e qui la ragione afferma per 
la prima volta se stessa; ma niun cenno ancora che 
ì canoni aristotelici siano per sé razionali; il critico 
ha due guide : la ragione propria e le regole di Ari- 
stotile; e ciascuna di esse deve servire ovunque l'al- 
tra manchi. L'istessa veduta manifesterà una decina 
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maticali, e ne stadia accuratamente il posto e l'af- 
ficio in poesia. Qaeste teorie farono subito accolte 
dai dotti e dai grammatici del tempo; e d'allora in 
poi hanno avnto una gran parte nella coltura fran- 
cese. Solo di passaggio qui si può ricordare un'altra 
conseguenza dell'insegnamento dommatico dello Sca- 
ligero, di aver cioè reso latino il sapere (1). 

Secondo effetto dell'imitazione dei classici fu che 
la coltura della Binascenza divenne pagana. L'arte 
classica in fondo è pagana; e la Rinascenza non 
curò nulla, pur di apparir classica. Sembrò non solo 
che la letteratura cristiana valesse poco in confronto 
della classica, ma anche che il trattar di temi cri- 
stiani fosse per varie ragioni diCBcile. Cosi il Muzio 
riconosce che il miglior materiale poetico siano le 
favole antiche; che esse danno agio di introdurre 
degli Dei nei poemi; i quali, essendo qualche cosa 
ili divino, non possono fare a meno di associarsi la 
divinità (2); portare il Dìo d'Israello nella poesia, 
rappresentarlo come se fosse di carne, che parla e ra- 
gioiia cogli uomini, sarebbe un sacrilegio; quindi, 
per dare autorevolezza divina agli avvenimenti della 
narrazione poetica, gli Del pagani divennero una 
necessità della poesia delia Rinascenza. Savonarola 
nel secolo XV e il Concilio dì Trento nel XVI si 
sollevarono contro il paganizzarsi della coltura, ma 
senza prò; malgrado il Concilio di Trento, malgrado 
il Tasso o il Du Bartas, gli Dei pagani tennero sino 
a tutto il periodo classico dominio sul Parnaso; e nel 
secolo XVII il Boileau, come si vedrà, apertamente 
sconsiglia i temi cristiani e insiste che le favole 
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pagane antiche soltanto debbono essere al fondo dei- 
l'arte neo-classica. 

Terzo effetto dell'imitazione dei classici fa lo svi- 
luppo della critica applicala o pratica. Se le basi 
della letteratura, se la formazione dello stile possono 
risultare solo da un'accurata e giudiziosa imitazione 
dei classici, il problema è sapere quali siano i clas- 
sici da imitare. Una risposta a questo quesito im- 
plica l'applicazione della critica concreta; una ra- 
gione deve assegnarsi delle proprie preferenze; in 
allre parole, esse debbono essere giustificate con un 
principio; le controversie lellorarie de^li nmanistì, 
le dispute sulfa materia dell' imitazione, ciceronia- 
nismo e altro, tutto era diretto a qucslo scopo. I! 
giudizio di un autore dipendeva più o meno dalle 
impressioni individuali; ma piìi queste discussioni 
duravano, più ci si avvicinava alla critica letterari;) 
fatta di principii generici, che divennero sempre più 
fissi e determinati; di modo che il sorgere di prin- 
cipii e dì criteri di giudizio in materia letteraria, 
in realtft è sincrono alla storia dell'origine del clas- 
sicismo (1). 

Ma una delle conseguenze più importanti delTimi- 
tazione dei classici fu che questa imitazione divenni^ 
un domma della critica e mutò radicalmente le re- 
lazioni tra arte e natura nei loro rapporti colle let- 
tere e la critica letteraria; l'imilaziono dei classici 
divenne, in una parola, la base della letteratura. Il 
Vida per esempio afferma che i poeti debbono imi- 
tare i classici, essendo questo il solo mezzo per rai;- 
giiingcre la perfezione nella poesia moderna; e sil- 
iaita opinione 6 portata a tali estremi clic pel Vida è 



lU. IL RAZIOMALISUO 147 

d'anni piii tardi il Tasso, affermando che i difensori 
deit'anitA del poema epico < si son fatto scado del- 
l'antorità di Aristotile, né mancano di quelle armi 
ctie dsUft ragione sono somministrate > (1); e in modo 
simile, nel 1583, Sir Pliilip Sidney scrive clie l'nnitft 
di tempo è chiesta < am dal precetto di Aristotile che 
dalia cornane ragione • (2). Qui lauto il Tasso clie il 
Sidney, par pretendendo che la particolar le^ge in 
discnasioDC fosse in se medesima razionale, parlano 
della Poetica di Aristotile e della ragione come di 
dac aatoritfi separate o distinte e non sì curano di 
dimostrare che Aristotile medesimo fondasse ogni ano 
precetto snlla ragione. Nel Denores, pochi anni più 
tardi, si fa an passo innanzi verso l'ultima attitadinc 
claijsica, come quando accenna < alla ragione e all'au- 
torità di Aristotile, che non è fondata sa altro che 
snilii ragione > (3). La critica italiana non va oltre; 
spettava al neo -classicismo in Francia, come si vedrft, 
di dimostrare che una proposiziono come questa 
< nigione ed Aristotile > è un non senso; che i ca- 
noni aristotelici e la ragione sono in ultima analisi 
riducibili a un'unica cosa; ohe non solo qoanto Ari- 
stotile scrive è razionale, ma anche che quanto la 
ragione detta per l'osservanza letteraria si trova già 
in Aristotile, 

Il razionalismo ebbe effetti molti o molto impor- 
tanti nella letteratura e nella critica letteraria del 
secolo XVI. In primo luogo, volle in letteratura dare 
alla ragione an posto piiì atto che all' immaginazione 
sensibilità. I-a poesia, come sì ricorderà, venne dai 
critici della Rinascenza classitìcatn spesso come una 



(Il TlBBO, XII, IT. 

(2i Dffncf of I^V, P. *• 

(B) Wirorw, 1667, p. (9 v. 
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delle scieuze logiche; e niente s'accoifia meglio col- 
r ideale neo-classico quanto l'asserzione del Varchi e 
di altri che miglior logico uno è, e più eccellente poeta 
sarà, Il Sainte-Beuve dà allo Scaligero il merito di 
aver compilata pel primo la teoria letteraria che sa- 
bordina l' Immaginazione e la sensibilità poetica alla 
ragiono (1) ; ma il merito o demerito di averla messa 
ihori non appartiene solo allo Scaligero. Questa ten- 
denza verso l'apoteosi della ragione si nota dapper- 
tutto nel secolo XVI e non 6 propria di alcnno. 
I critici italiani di quest'epoca farono i primi a for- 
mulare t'idenle classico che il criterio di perfezione 
può essere concepito dalla ragione e che la perfe- 
zione si può raggiungere solo mediante la realizza- 
zione di questo criterio. 

Lo spìrito razionalistico tendeva pure a gettare il 
discredito sti ogni sorla di stravaganze. La soggetti- 
vità e l'individualismo vennero considerati sempre 
più, almeoo in teoria, come in disaccordo colla per- 
fezione classica. Chiarezza, ragionevolezza, sociabilità 
farono i requisiti che si cercarono di più e si di- 
sapprovò ogni eccessiva espressione dell'individualità 
del poeta. Si ritenne che l'uomo, non solo come es- 
sere ragionevole, ma anche come essere sociale, fo.s^o 
la base della letteratura. I versi del Boileau: 



furono anticipati nel Dialogo contro i Poeti del Berni, 
scritto nel 1526 e pubblicato non prima del 1537. 
Questa piacevole invettiva è diretta contro la lette- 
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rattirn alla moda del tempo e specialmente contro i 
poeti di professione. Scrivendo dal punto di vista di 
una società elegante e razionalistica, il Bern! insiste 
molto sol fatto che la poesia non deve essere presa 
troppo sul serio, che essa è un passatempo, una ri- 
creazione per la gente colta, una para bagattella; 
e manifesta il suo disdegno per quelli che spendono 
tutto il loro tempo a scrivere versi. La vanita, l'inu- 
tilità, le stravaganze e la ribalderia dei poeti di pi-o- 
fessione sono oggetto del suo vivo disprezzo; solo 
coloro i quali scrivono versi per ammazzare il tempo 
meritano approvazione. « Or se' fu cosi matto che 
tu pensi che io chiami poeta chiunque fa versi? e 
ch'io metta questi uomini da bene quali il Vida, il 
Fontano, il Bembo, il Sannazaro in conto e in doz- 
zina di poeti ? lo non chiamo poeta e non danno se 
non chi fa versi solamente e tristi e non è buono 
ad altro. Questi di sopra non fanno professione di 
poeta » (1). I sentimenti espressi qui sono quelli di 
una età sociale e raffinata — deirclA di Luigi XIV 
come di quella di Leone X. 

11 carattere irreligioso dell'arte neo-classica può 
essere consideralo anche come una conseguenza di 
quest'indirizzo razionalistico. Combinati insieme gli 
elTctt! detrumancsimo, essenzialmente pagano, e del 
razionalismo, CK.ionziahnente scettico, non potevano 
certo favorire lo sviluppo del sentimento religioso 
nella letteratura. Il classicismo, risultato di queste 
due tondonze, divenne sempre più razionalista, sem- 
pre più pagano; onde la poesia religiosa nel vero 
senso appassì dovunque, le forme più pure del clas- 
sici^ilno prevalsero. Nel Boileau le due tendenze 



CAPITOLO VI. 



ELSHEMTI ROMANTICI NELLA CRITICA ITALIANA. 



Sella letteratura italiana del secolo XVI si tro- 
vano genni di critica sia romantica che classica. 
Lo sviluppo del romanticismo nella critica del Bìq»* 
scimento è dovuto a varie tendenze dì orI|rÌ°c Bio- 
tica, medioevale e moderna. L'elemento antico 6 il 
plaionismo; gli elementi medioevali sono il cristia- 
nesimo e l'efficacia delle forme e della materia let- 
teraria del Medio Evo; e i moderni il sorgere della 
vita e delle letterature nazionali e l'opposizione del- 
la filosofia moderna all'aristotelismo. 



L'elemento romantico antico. 

Come la ragione è il fattore principale del neo- 
classicismo, cosi l'immaginazione è il fattore princi- 
pale dei romanticismo; e a seconda che predomina 
la ragione o l'immaginazione nella letteratura della 
Rinascenza, si ha il neo-classicismo o il romantici- 
smo ; mentre la migliore arte cerca di conciliare am- 
bedue gli elementi nella ragione immaginativa. Se 
si fa della ragione la base dell'arte, il poeta è, per 
cosi dire, tenuto sulla terra, e l'arte diviene l'e- 
spressione ragionata della verità della vita; se Invece 
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l'arti; viene foodatii soirimmaginazìoiiP, allort il 
poeta si crea un nuovo monrto a eè, un mondo nel 
quale il suo genio è libero di foggiare tutlo ciò che 
l'immaginazione gli detta. Questa dottrina roiuan'.ica 
della libertà del genio, dell'ispirazione o del potere 
dell'immaginazione, in quanto 6 parte della critica 
della Rinascenza, deve la sua origine al platonisoo. 
All'efficacia delle dottrine platoniche sugli umanisti 
si è già accennato : essi videro in Platone il loro 
duce nella lotta contro il Medio Evo, la scolai)tic& e 
l'aristotelismo. La dialettica aristotelica del Medio 
Evo non riconosceva altro ftiori della ragione; il pia^ 
tonismo dava agio all'immaginanione di sollevarsi 
ad altezze vaglie e BUblimi e di armonizzare coi mi- 
steri divini dell'universo. Per ciò die riguardala 
poesia e la letteratura immaginativa in generale, i 
critici della Rinascenza si appellarono dal Piatone 
della Repubblica e delle Leggi al Platone del Ione, 
de! Fedone e del Convito. Il bello essendo l'oggetto 
dell'arte, le lodi di Platone al bello furono dalla Ri- 
nascenza trasportate alla poesia e quelle al filosofo 
furono applicate al poeta. 

La dottrina aristotelica definisce la bellezza nei 
suoi rapporti col mondo esteriore, cioè, la poesia è 
un'imitazione della natura, espressa in termini ge- 
nerali. La dottrina platonica, al contrario, considera 
la poesia o bellezza in quanto concerne lii natura 
propria del poeta, cioè il poeta è divinamente ispi- 
rato ed è un creatore uguale a Dio. Il Fracastoro. co- 
me si è visto, pone nell'estasi platonica, nel dili'tlo, 
che si prende alla vera ed essenziale bellezza delle 
cose, l'essenza della facoltà poetica. Neil' introdurre 
quest'ideale platonico della bellezza poetica nella 
critica letteraria moderna, egli definisce e distingue 
la poesia usando d'un criterio soggettivo; ed a se- 
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conda che si Insìste sol criterio oggettivo o sog- 
gettivo nell'arte, abbiamo lo spirito classico o ro- 
mantico. I romantici più avanzati, quali gli Schle- 
gel e i loro contemporanei in Germania, eliminano 
interamente le relazioni della poesia col mondo este- 
riore; e in questa estrema fonna il romanticismo di- 
viene una cosa sola coll'esagerato idealismo sogget- 
tivo di Fichte e Schelling. I classicisti più avanzati 
eliminano completamente la personalità del poeta; 
cioè la poesia non 6 che l'espressione ragionata, 
un'espressione perfetta di ciò che ogni nomo è in 
grado di vedere nella natura; che 11 poeta non ha 
conoscenza più profonda della vita — non maggiore 
immaginazione — che una qualsiasi persona di giu- 
dizio. 

Gli effetti di questo platonismo sulla critica della 
Rinascenza flirono vari. In primo luogo, è merito 
dell' Influsso platonico se i rapporti tra bellezza e 
poesia vennero la prima volta messi in luce{l). Se- 
condo lo Scaligero, il Tasso e il Sidney, il poeta 
crea un altro mondo di bellezza, un mondo in cui 
la bellezza splende di tutta la sua luce, come non 
può mai in questo mondo reale. La ragione sol- 
tanto non lascia posto alla bellezza; onde in ultimo 
l'arte pei neo-classici non significò che osservazione 
morale e psicologica. Di più, il platonismo fé' sorgere 
la quistione della liberta del gonio e dell'immagina- 
zione. Di tutti gli nomini solo il poeta, come il Sid- 
ney ed altri notarono, non k legato in basso e astretto 
da alcuna legge. Ma se la poesia è affare di ispira- 
zione, come si può chiamarla arte ? Se il genio solo 
basta, che bisogno v' k di studio e di artificio ? 



Il) Di Sanctih. Il, Ì9B o 



un'attitudine naturale fosse indisi 
ciare; ma che occorresse anche 
regolarla e perfezionarli». Il genio 
senza freno e senza coltura. 

Lo Scaligero concilia in modo e 
e romanticismo. Il poeta, secondo 
un creatore simile, a. Dio; ma la p 
zione (cioè, nuova creazionej dell 
Dorma di certe regole fisse, ricav 
zione del modo come la natura è sta 
nella grande arte. Sono queste regol 
fanno un'arte; ed esse formano ui 
neo-tttassico sovrapposto alla dottri 



L'eUiHftito medioeval 

11 Medio Evo portò all'ideale pò 

sceiiza due elementi .- i temi romanz 

cristiano. Di questi contributi il p 

^ki,ria poetica derivata > 
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Benché letture, come quelle del Varchi(l) sull'amore 
nel Petrarca o ssUa gcloBia nel Della Casa non fos- 
sero rare, le poetiche formali del Cinquecento non 
si credettero in dovere di studiare in che modo si 
dovessero trattare le grandi passioni in poesia ; questo 
compito fu serbato ai trattati formali dall'amore, 
che, oltre a contenere teorie sulla bellezza, larga- 
mente platoniche in origine, analizzano anche mina- 
tamente l'amore in vari poeti, e con metodo che di 
quando iu quando si avvicina alla crìtica psicolo- 
gica. Cosili noto trattato deirEquìcola(2) discute a 
lungo dell'amore nei poeti greci, latini, francesi, 
provenzali, spagnuolì e toscani — uno degli esempi 
più antichi dell'uso del metodo comparativo nella 
critica. 

La tendenza del petrarchismo era specialmente 
verso il romanticismo. I suoi concetti e la sua sog- 
gettivitft menavano u una libprtA di pensiero e di 
espressione die non era punto classica ; e il suo in- 
flusso rese la poesia lirica, e quindi la critica della 
poesia lirica, più romantica che alcan'altrn forma di 
letteratura odi critica letteraria, all'epoca del clua- 
sicismo. Perciò ne! periodo classico si ebbe poca 
lirica non in Francia soltanto, ma dovunque l'in- 
dirizzo classico prodominava. 

Si è già accennato alla coltura paganizzata per 
opera degli umanisti. Ma rinnovandosi il sentimento 
cristiano che condusse poi alla Riforma, molti si pro- 
varono a conciliare il cristiauesimo colla coltura pa- 
gana; il Ficino e Pico delia Mirandola si adoperarono 
a metterlo in armonia colia filosofla platonica; e vari 
tentativi si ebbero sotto il gran protettore delle let- 



ringagliardita iiel secolo segiion 
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pee che imitino antichi soggetti e 
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Nell'ÌRtesso torno di tempo, Loren: 
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gane (1). A qaesta reazione religiosa noi andiamo 
debitori della poesia cristiana del Tasso, del Da 
Barlas e dello Spenser. Ma ramatiesimo era forte e 
generale il razionalismo; onde il risveglio religioso 
ebbe vita poco più che momentanea. II neo-classi- 
cismo in Europa fa essenzialmente pagano. 



OU elementi moderni. 

La letteratura del Medio Evo costituisce, si puft 
dire, tina vasta snppellettile di letteratura europea; 
solo colla Rinascenza sorsero distintamente le lettera- 
ture nazionali.il nazionalismo come l'individualismo 
derivano dalla Rinascenza; ed è in questo periodo 
che la letteratura e la vita nazionale — in una parola 
i[ patriottismo nel senso piti largo — sorsero la prima 
volta. 

Le discussioni e le controversie linguistiche del 
secolo XVI prepararono la via ad un migliore ap- 
prezzamento delle lingue e dello letterature nazio- 
nali. Queste controversie sul valore comparativo 
della lingtia classica e volgare erano cominciate al 
tempo di Dante ed erano state continuate nel se- 
colo XVI dal Bembo, dal Castiglione, dal Varchi, 
dal Muzio, dal Tolomei e da molti altri; e nel 1564 
il Saiviati riassunse il lato italiano della quistione in 
un discorso, nel quale affermò che la lingua e la 
letteratura toscana o, come egli dice, fiorentina sono 
di gran lunga superiori ad ogni altra lingua o let- 
teratura sia antica che moderna. Per strano che 



Giriildì Cimio, in cui si inni 
ranza che ì» lingua italian; 
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regole. I romanzi Iraitano 
delia vita, che non si polve 
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(c. 1555) dice che Aristotile e Orazio » viddero i 
tempi loro, ma i nostri sono d'an'altra maniera, hab- 
bìamo altri costumi, altra religione et altro modo di 
vivere e però bisogna fare le eomedìe in altro modo » , 
Gik nel 1534 l'Aretino nel Prologo alla Cortigiana 
preveniva gli uditori: « Non vi meravigliate se lo 
Btil comico non s'osserva con l'ordine che si ri- 
chiede, perchè si vive d'un altra maniera a Roma 
che non si vivca in Atene >. In modo simile il Gelli 
ai scagiona di aver usato parole che non si trovano 
nei grandi autori della lingua italiana * perchè le lin- 
gue insieme con tutte le altre cose naturali conti- 
nuamente si variano e si mutano », 

La poetica tradizionale del Hi nasci mento ebbe 
molti di siffatti avversari, dei quali è tipo l'Aretino, 
letterariamente * scapigliati >, come li chiama il 
Graf (1), che non conobbero né autorità, né tradi- 
zioni convezioni, né regole, e che per la più parte 
furono affatto digiuni di coltura utministica. Ma di 
essi non si può dire che pregiudicassero alla cor- 
rente principale dello sviluppo critico nel Cinque- 
cento. IlVos3ler{2} afferma ohe l'Aretino pel primo 
Boateiine che il genio fosse legge a se stesso e che 
il giudizio popolare co! suo » questo mi piace > e 
« queuto non mi piace » può valere quanto le con- 
siderazioni di critici di professione. La licenza mo- 
rale dell'epoca ha il suo analogo nella licenza este- 
tica di un uomo come l'Aretino; questa licenza può 
aver ingenerato la conftisione del pensiero orttico 
che prevalse agli inizi del Seicento e dal quale ni 
svilupparono molti degli elementi dell'estetica mo- 



ClHOuecniru, Torino, 1888, p. *5 n BCg^. 
Aretino 'i liunfitfriKlurt Bcki^nlnii, in • Ncue 
>, 1900, X, S8 eiegg. 



■l■^.■-, 111; ofuijiìi IH pensiero 
ti-iittaci ddl'Arctino o m^i s 
tere. Tutto ciò che si può ■ 
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Quanluntiue il Giraidi noL 
damentali ad Aristotilo, pui' 
Romanzi che si può notare 
sottrarre una parte dell' artt 
Aristotile. Né il Salviati, ci 
italiana al di sopra di tutte I 
che l'avea considerata coni 
aveva compreso che ja qu' 
deUa ilngna toscana si connf 
premazia letteraria di Aristol 
una qalstione nazionale, una 
i limiti nazionali dell'autorit 
come di parecchie controversi 
di Dante e del Pastor Fido d 
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lica in qalstìone, e che non intesero molto bene onde 
procedesse la costitnzlone del vero poeta (1). 

Si è ifià accennato all'opposizione airaristotelÌRino 
tra gU umanìati. Qaesta opposizione andò sempre 
crescendo di pari passo collo svilnppo della iilosoflii 
moderna. Nel 1536 Ramas aveva attaccata l'autorità 
di ArÌ9totilo a Parigi; pochi anni piil tardi, nel 154S, 
Ortensio Landi, il qaalc era stato per qualche tempo 
alla corte di Francia, pabbUcò ì suoi Faradost'i, in 
cui si dimostra che le opere che vanno sotto il 
nome di Aristotile non sono affetto di Aristotile, e 
che Aristotile medesimo fìi non solo un ignorante, 
ma anche l'uomo più malvagio del ano tempo: « Le- 
gandoci da noi stessi, dice, abbiamo messo il collo 
sotto il giogo, ponendo in cattedra questo animalac- 
cio di Aristotile, dalle sue dcteiiuinationi, come da 
un oracolo, dipendendo > (2). Ed 6 proprio l'autorità 
del filosofo che il Landi attacca; la sua altitudine 
per altro non è quella di un umanista, poiché verso 
Cicerone e il Boccaccio non si comporta plb rispet- 
tosamente che verso Aristotile. Il Livndi, malgrado 
le sue stranezze, rappresenta Io svilnppo della li- 
berta del pensiero moderno e l'iuitagonismo della 
filosofia moderna all'aristotelismo. 

Oppositori letterari o filosofici all'aristotelismo si 
puft diro fossero Francesco Patrizi e in minor grado 
Giordano Bruno. Del fiero antiperipateticismo del 
Patrizi ai hanno prove nella Nuva de Univ&rti» Fhi- 
losopkia (1591), nella quale si dimof^tra che le dot- 
trine di Aristotile sono false, incoerenti ed anche 
opposte agli insegnamenti della Chiesa cattolica; si 
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regole derivano da le poesie e però tanti son geni 
e specie di veri poeti. 

* Cic. Or come dunque saranno conosciuti li ve- 
ramente poeti? 

< Tans. Dal cantar dei versi ; con questo che can- 
tando, vegnano a dilettare o vegnano a giovare 
o a giovare e dilettare insieme. 

« Cic. A chi dunque servono le regole d'Aristotile? 

< Tans. A chi non potesse come Omero, Esiodo, 
Orfeo et altri poetare senza le regole di Aristotile, 
e che por non aver propria Musa, volesse fiir a l'a- 
more con quella di Omero » (1). 

Un'opposizione simile ad Aristotile ed un simile 
individualismo letterario sono in un'opera molto po- 
steriore di Benedetto Fioretti; i! quale, col pseu- 
donimo di Udeno Nisieli, pubblico in cinque volumi 
i Pro^nnaami poetici, tra il 1620 e il 1639. Ci6 non 
ostante, sulla fine del bccoIo XVI, Aristotile era sta- 
to ardentemente difeso contro tali attacchi da Fran- 
cesco Baonamici nei Discorsi poetici, e tre anni pili 
tardi, nel 1600, da Faustino Snmmo. Gli attacchi 
alla dittatura letteraria di Aristotile fVirono di poco 
valore e non era quasi necessario difendemelo. Nei 
due secoli euccessivi egli doveva regnar supremo sul 
continente europeo; e in Italia questa supremazia 
fu poco o nulla contrastata sino ai giorni del Goldo- 
ni e del Metastasio. 




PARTE SECONDA 



La Critica letteraria in Francia. 



CAPITOLO I. 



IL CARATTERE S IX) SVILUPPO DELLA CRITICA FRANOESB 
NEL SECOLO XTI. 



La critica letteraria in Francia nacque nn po' più 
tardi che in Italia, ma molti anni più presto che in 
Inghilterra, in Ispagna e in Germania; e, non es- 
sendo slata preceduta, come in Italia, da dne secoli 
di preparazione omanistìca, non poteva non avere 
in conseguenza carattere più primitivo e più pratico. 
In Francia e in Inghilterra le opere critiche ven- 
nero generalmente concepite a servizio di coloro, il 
eoi intento immediato era di scrivere dei versi; trat- 
tare di problemi estetici in modo oggettivo e filoso- 
fico, prescindendo affatto da ogni considerazione 
pratica, fa caratteristica di una gran parte dei cri- 
tici italiani del Rinascimento; ma in Francia non di- 
venne cornane che nel secolo seguente. Perciò nelle 
parti di questo saggio che riguardano la Francia e 
l'Inghilterra occorrerà occupai-sì di vari problemi 
di rettorica e di metrica, dei quali si potè far poco 
caso nella parte attinente all'Italia; e vedremo che 
in queste, come nelle quistioni più generali della 
critica, è dall'Italia del secolo XVI, che si propa- 
garono tutte le dottrine professate nell'Occidente 
d'Europa. Degno di nota è pure il nnmero compa- 
rativo delle poetiche formali pubblicate dall'uà lato 
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e dall'altro delle Alpi, durante la Riii&scenza ; in 
Italia quasi non sì contano; laddove la Francia, 
fatta eccezione di pochi trattati meramente retlorici, 
non ne oOire più di una dozzina. È manitesto quindi 
che l'esposizione della critica francese debba essere 
contenuta in limiti più ristretti che quella della cri- 
tica italiana, e avere anche carattere alquanto di- 



Le Orìgini. 

La letteratura del secolo XVI in Francia è divìsa 
in due parti qoasi uguali dalla Défence et illualration 

de la langue frangaise del Da Bellay, pubblicata 
nel 1549; e ai deve a questo libro se il passaggio 
dal Medio Evo alla Rinascenza fu qui più netto che 
in alcun'allra nazione d'Europa, Colla discesa di 
Carlo Vili in Italia, nei 1494, l'influsso dell'arte, 
della coltura e delia poesia italiana aveva avuto la 
sua prima spinta in Francia ; ma ancora mezzo se- 
colo doveva scorrere perchè se ne facessero sentire 
universalmente e fortemente gli effetti sulle lettere 
francesi. In questo periodo l'attività del Bud<i, di 
Erasmo, del Dolet e di numerosi altri umanisti nazio- 
nali e stranieri favori la causa ed allargò l'inliusso 
della nuova coltura; ma qunl fosse stata l'opera loro 
sulla critica letteraria, non si è mai studiato con 
cura; nelle linee genenili, possiamo riassumerla, di- 
cendo che essi accesero in Francia l'ideale umani- 
stico dell'imitazione dei classici; ed a questo con- 
cetto di imitazione tanti umanisti e letterati rivol- 
sero principalmente gli studi loro. L'opera di E- 
rasmo, che appartiene a tutta l'Europa, non mi- 
rava che a render meno rigido e servile il con- 
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cetto di Imitazione comò principio critico. Di lai 
Don abbiamo alcun trattato formale di teoria poeti- 
ca, benché nell'unico frammento superstite dellMnif- 
Barbaru», scritto negli anni giovanili, si affermi che 
il qoarto libro doveva contenere un elogrio della poe- 
sia. L'opera sua, nondimeno, manca nella mailer 
parte dì idee g^enerali, né lascia intravedere un con- 
cetto tFopjx) alto di quest'arte. La poesia, ad avviso 
d'Erasmo, consiste nell' aggiungere enfasi e metro 
alla pura prosa e al senso; i versi che gli piacevano 
di più erano quelli che pift si avvicinavano ni lin- 
guaggio sciolto (1); con che si ha già qualche sen- 
tore dell'ortodossia neo-classica venuta poi. 

II vero rappresentante di questa fase dello svi- 
luppo critico in Francia è il Bude ; ed a lui e ai 
suoi discepoli immediati si deve la preparazione 
umanistica che rese possìbili le opere critiche dell» 
Pleiade. I due lavori De studio lUterarum recte et 
commode instituendo e De philologia, che principal- 
mente ci riguardano qui, sono le pietre limitari 
del progresso dello spirilo critico in Francia. Il primo 
è un'opera pedagogica del genere del De atudiis et 
literis di L. Bruni o del De liherorum educatione di 
Enea Silvio Piccolomini — un genere assai comune 
noli' Italia de! Quattrocento —, ed è importante per 
la ragione medesima che quelli pubblicati prima in 
Italia, contenendo una giustiflcazionc degli studi 
classici nel piano generale della coltura ; nel secon- 
do sono posti in rilievo i rapporti di tali studi coi co- 
muni interessi degli uomini. Agli umanisti poste- 
riori — specie quelli che, come il Tumèbe, Henri 
Estienne, Loys le Roy e molti altri, sopravvissero 
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La Défence se^a quindi un'epoca a parte vaoi Bolla 
letteratnra crìtica che In quella d'immaginazione 
della Francia. Le poetiche che la precedettero, se 
por meritano il nome di critiche nel vero senso, si 
limitano a dare teorie convenzionali di rettorica e 
di metrica ricavate dai poeti fì-ancesi dell'estremo 
Medio Evo. La Pleiade stesea, come si vedrà meglio 
pift innanzi, si occnpò sopratutto di riforme lingnl- 
stiche e rettorlche; e ancora nel 1580 il Montaigne 
poteva dire che in Francia v'erano più poeti che 
gindici ed interpetri di poesia (1). Le riforme della 
Pleiade concernenti l'Arte non mirano che a for- 
mare nna lingoa poetica, a infrodnrre nuovi genre», 
a creare nnovi ritmi e a imitare la letteratura clas- 
sica. Ma, imitando la letteratura classica, tornarono 
in onore anche gli antichi soggetti di ispirazione; 
d'onde un'alta e insigne opinione dell' ufilìcio del 
poeta; iniktti molte delle idee critiche della Pleiade, 
le più generali, traggono origine dal desiderio di 
giustificare la funzione della poesia e di magnlll- 
came l'importanza. La nuova scuola e i suoi epi- 
goni dominarono nella sccooda metà del secolo XVI ; 
e poiché nella prima non si ebbero opere critiche, 
ona storia della critica della Rinascenza in Francia 
si riduce quasi tutta all'esposizione delle teorie cri- 
tiche della Pleiade. 

La serie dei trattati di rettorica e di metrica, che 
precedettero la Défence del Du Bellay, comincia con 
L'Aride diclier et de fere cAanpons, balades, virelais 
et rondeaulx, scritto dal poeta Eustache Descbamps 
nel 1392, posteriore più di un mezzo secolo di un'o- 
pera simile dell'italiano Antonio da Tempo (2). Verso 

(1) ftia», I, 30. 

(S) Per (gaate opere più «itlohe, et. LuiaLOia, Ile arlibul rhelori- 
eoa rhgtmicae, PwlaUs, 1890. 
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Balla critica francese, e ne parleremo, esponendo le 
teorìe drammatiche di questo periodo. È dunque 
verso la metà del secolo XVI che appariscono 1 primi 
segni dell'eEScaeia della critica italiana. La lettera- 
tura italiana era letta con avidità iu Francia; molti 
nobili giovani francesi viaggiavano nella Penisola, 
e motti letterati e critici italiani visitavano la 
Francia: Girolamo Mozio vi fu una prima volta nel 
1524 e vi ritornò nel 1530 con Giulio Camillo (1) ; a 
quella corte, come ricorda l'Aretino, sarebbe stato 
ne] 1546 anche un Vincenzo Maggi, ma si dubita che 
questi sia il comentatore della Foetica(2); nel 1549, 
compiute le due ultime parti della Poetica, dedicate 
al vescovo di Arras, il Trissino passava a volta sua 
te Alpi {3); e tanti altri dotti italiani chiamò Fran- 
cesco I a Parigi (4), Le relazioni letterarie tra i due 
paesi sono affare che non ci riguarda qui; ma non 
è cosa di poca importanza che te grandi riforme let- 
terarie della Pleiade seguissero tra il 1548 e il 1550, 
proprio quando la critica italiana era maggiormente 
in flore. Questo influsso dell' Italia apparisce prima- 
mente nel Sibilet; il quale ritiene che i principali 
modelli siano i poeti che vanno da Jean le Maire de 
Belges a Clément Marot; ma non è poi del tutto con- 
trario alle innovazioni moderate che la Francia de- 
rivava dairantichit& classica e dalla rinascenza ita- 
liana. 

Il Brunetière, in un rapido ma suggestivo capi- 
tolo della storia della critica fì-ancesc, afl'erma che 



(1) TiBABOaCiil, VII, 850. 

(2) IMd., VU, 1486. 

(Sj MoKSOLia, Trluino, p. 858. 

(4) et. EOSER, Htìttnitmn, cip, \ 
■p. II ; Flamiki. Le Lettert italiane ■ 
\1 di atarla letteraria >. 
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La poetica del Rinascimento in Francia. 

La letteratura e la critica moderna in Francia si 
pad dire comincino colla Défence et Ulastration de la 
ìangue fran^ise dei Du Bellay (1549), che 6 nu mo- 
namento dell' infinsso dell'Italia Bulla critica lettera- 
ria e linguistica di quella nazione. Lo scopo del libro 
è, come si rileva dal titolo, di difendere la lingua 
francese, e di studiare con che mcz:ti bi potrebbe 
avvicinarla di più alla dignità e alla perfezione. 
II problema capitalo, che il Du Bellay propone, è, 
primo, che niente vieta alla lingua francese di rag- 
giungere la perfezione; e, secondo, elio l'unica via 
adatta all'uopo sta nell'imitazione del greco e del 
latino. Questa tesi 6 posta e provala nel primo libro 
della Défence; il secondo libro risponde al quesito con 
quali mezzi possa la lingua francese toccare detta 
perfezione, avente a base l' imitazione della perfe- 
zione del greco e del latino. Il Du Bellay sostiene che, 
come la diversità delle lìngue nei lìiversi paesi si 
deve ascrivere interamente al capriccio degli uomini, 
eoe! la perfezione di una lingua 6 dovuta esclusiva- 
mente alla diligenza e all'arte di coloro che la par- 
lano; però a nessuno 6 lecito di esirocrsi all'obbligo 
di concorrere al miglioramento dell'idioma nativo. 
Il latino non ebbe sempre quell'eccellenza che ai 
giorni di Virgilio e di Cicerone; e se questi scrittori 
avessero ritenuto per opera impossibile il dirozzare 
e l'arricchire una lingua, o avessero immaginato 
che la lingua loro poteva essere porla In a perfezione 
solo coll'imitaro gli autori nazionali che li avevano 
preceduti, il latino sarebbe rimasto eternamente 
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Ilìade o Eneide per la gloria e l'onore della Fraocla. 
Questo è il sacco di quella parte del trattato del 
Du Bellay in cai si discorre in termini generali 
della lingua e della letteratura francese. Gli ultimi 
sci o sotte capitoli sono dedicati a qaistioni più mi- 
nute e più dettagliate di lingua e di metrica. Il Du 
Bellay, come mezzo ad arricchire la lingua francese, 
consiglia di adottare termini classici; e parla con 
favore del verso non rimato, quale si trova nei poeti 
antichi. La Défence si chiude con un appello, un 
appello non dissimile da quello che il Vida rivolge 
agli studiosi d' Italia (1), di non temere di uscire a 
predare i tesori di Grecia e di Roma, a beneficio ' 
della poesia francese. Da questa breve analisi si 
scorge che la Défence veramente non 6 che una po- 
lemica filologica del genere di quelle che in gran 
numero ebbero luogo in Italia intomo alla lingua 
volgare, inaugurate da Dante e continuate poi dal 
Bembo, dal Castiglione, dal Varchi e da altri: essa 
è, come sì esprime un critico, libello, difesa e are 
poetica a un tempo; è arte poetica, solo in quanto 
esorta il poeta francese ad adoperare certe forme 
poetiche e tratta in un paio di capitoli, sulla fine, 
di ritmo e rima. Ha curioso che nessuno abbia finora 
additata la fonte dell'opera del Du Bellay; il quale 
a quanto pare, si sarebbe ispirato al De vulgari elo- 
quentia di Dante, volgarizzato per la prima volta 
dal T rissi no e pubblicato nel 1529, giusto venti 
anni prima della Défence (2), Le due opere, tenuto 

ih et. ViD» in l'ore, /to™. Srierl. Itnl., I, 18T. 

(2) II Or. K. VoaSLKS, negli Sludli-n lur 'vrgl. Lilltratui-gttehiehlt, 
1901, I, 262. per primo aallcvù dnbUI Bnll'OHltcìia di quealo ravTl- 



a plQ pftrUcDlarl. 

Spi.fOAHS, Slnria dfUa Criti 



^.. iiwin III un iiur: 

poco uguiilc; il jirimo libi 
della llnguu in gonRnile e 
alle lingue aulicbe e mode 
ambedue delle partieolarit. 
BCUQO discute; ambedue si 
alquanto simile suirorigiL 
chiudono con uno discussio 
colo. Lo scopo doirnii'opera 
flcazione della lingua volga, 
a raggiungere la perfezione -. 
qventia sì potrebbe premette 
Défencf.. La quale con sim 
lingua francese fatta su moti 
tutto convincenti e Irrefutabi 
tivitJi oritica in Francia; nò 
la prima opera eritiea dellH 
stata modellata sulla prima ( 
moderna. Trenta anni piti Is 
tensioni àelV Ercolano del \ 
nella Précellence rfw langage 
serire che il francese era la m 
antiche e moderne, proprio 
altri) il Salvìati nel 15(14 av 
desimo DrimBir. .>ii':<-"' - 




II. LA FOETICA DEL BIKAlMiniENTO IN FRANCIA 179 



mici della Pleiade. La risposta vennft 
subito, in Qn libello anonimo, La Quintil Horatian 
sur la Défence et illustration de la langue fi-nn^lse. 
Sino a pochi anni fa, si attribuiva questo trattatello 
a on discepolo del Marot, di nome Charles Fon- 
laine; ma nel 1883 venne scoverta una lettera au- 
tografo, nella qaale il Fontaine respinge con tutte 
le forze l'insinuazione che ne fosse egli l'autore; 
o in&tti ricerche più recenti hanno messo in sodo 
che l'opuscolo fu scritto da un umico di lui, da 
Barthélemy Aneau, direttore del Collegio dì Lione (1). 
II Q,ainUl Horatian vide la luce nel 1550, a un 
anno di distanza dalla Défence (2); l'autore ci dA 
ad Intendere che egli aveva tradotta tutta VArs poe- 
tica di Orazio in versi francesi « da oltre venti anni, 
prima del Pelletier o di alcun altro • cioè, tra il 
1525 e il 1530(3); questa traduzione non fii mai 
pubblicata, ma se ne leggono molti frammenti nel 
Quintil medesimo. L' Aneau segue a passo a passo il 
Ehi Bellay, io confuta, e ne riprende le costruzioni, 
le metafore, i neologismi; di natura dommatica e 
pedagogica, non sempre di nel seguo nei suoi giu- 
dizi; e i moderni critici iVancosi non gli possono 
perdonare di aver attaccato nell'avversario t'uso del 
termine patrie. Tuttavia non sarebbe esatto affer- 
mare, con uno storico contemporaneo della lettera- 
tura, che il Qìùntil Horatian è pieno di critiche fu- 
tili e destituite d'ogni peso; le minute obiezioni 
linguistiche dell'autore sono spesso ipercritiche; ma 
l'opera rappresenta una naturale reazione contro la 
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ghi; e l'influsso delle parti rettoriche dell' Ar» poe- 
tica, in genere, è molto visibile in tntta la Défence ; 
vi si riscontrano anche numerose trjMicc dell'in- 
fluenza del Vida ; ma non vi si rileva in alcnn modo 
che l'antoro conoscesBO da vicino la Poetica di Aristo- 
tile; del sno nomo e della sna importanza il Du Bel- 
lay aveva probabilmente letto negli scrittori italiani; 
ma del suo contenuto sa poco o niente. Infatti nos- 
soQo in Francia prima d'ora accenna mai alla Poe- 
tica, e ignota paro sia rimasta agli umanisti del 
paese. Erasmo ne riporta il titolo in una lettera del 
27 febbraio 1531; ed egli medesimo — benché le 
apparenze stiano per Simon Grj-naena — la pubblicò 
Del corso dello stesso anno, a Basilea, senz'alcun ce- 
mento. Una nuova edizione segui a Parigi nel 1541; 
ma neppar essa sembra abbia influito gran che sul- 
l'attivitJk critica della Francia. Solo parecchi aunl 
dopo la pubblicazione della Défevce, nel poema sati- 
rico Le Poste Coiirtisan (1), scritto appena fu rien- 
trato dall'Italia, il Du Bcllay mostra di avere una 
conoscenza nlquanto più precisa della l'ottica: 

J'- no 7aai polnt lai da mnin.re d' Alciandre (ArUtollle) 

Toiicb.tat l'ari poéllD, Im pramplM t'iipprocdro 

Tu n'ipprendrae de mor commcnl joaor il faut 

Leu Bil*;pe« dee rols dussui un reoballBiil: 

Jc ns t-i'iuflgac l'srt do l'buniblo comncdic 

NI da M&mleD 1* mu»o plua turdio: 

Leu tIo» et vciiaB da poème muilen- 
.10 no drpdi» buhI le podio da Vide (2). 

Nel 1555 Guillaume More!, il discepolo del Turnè- 
bc, pubblicò- un'edizione delia Poetica di Aristotile 



(ij focato poema apparve anoolmo nel liuD colta tndDiloue di ooa 
■imllo latlra latina dpl Turnèbe contro 1 pocll cortlglaal ilaliancggiiutll. 
Cf. Chiuaud, JoaehìiH Du IlfUny). p. 41S o *css. 

|S| Un Uellat, p, 120. 
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H Parigi. Giova nondimeno osservare cbó" 
rosta sempre la prima di tutte le opere della lettera- 
tura critica n'anoeso in cui si alluda alla Poetica; 
verso il 1549, il Rinascimeuto e la Qriiica italiana 
si erano fatti larga strada in Francia. Nel 1500, un 
anno innanzi che venisse fuori la Poetica dello Sca- 
lìgero, il trattatene di Aristotile aveva acquistato 
tale ascendente, che in un florilegio aristotelico edito 
a Parigi nel medesimo anno, Arislotelis seutentiae 
i pensieri cavati dalla l'oetica sono posti ia capo al 
volume (1). Nel 1572 Jean de la Taille rimanda ì suoi 
lettori a ciò che • il grande Aristotile, nella Poetica, 
e dopo di lui Orazio, bentrliè non con uguale sot- 
tigliezza, hanno detto più ampiamente e meglio di 
lui * (2). 

L'influenza della Poetica dello Scaligero sulla cri- 
tica drammatica francese di questo periodo è stata 
generalmente esagerata; certo nel corso del seco- 
lo XVI non fu poca cosa; ma solo negli ultimi anni 
ei sali alla dittatura poscia accordatagli. L'opera non 
venne pubblicata mai a Parigi ; la prima edizione ha 
la data dì Lione e le successive di Heidelberg e di 
Leyden; e propriamente fu in Germania, in Ispagna 
e in Inghilterra che cominciò ad aver seguito; se si 
fece strada anche in Francia nel secolo successivo, 
è dovuto in gran parte all'opera dei dotti tedeschi 
Heinz e Vossio. Neanche è esatto aflferniare che allo 
Scaligero sopratutto la letteratura francese vada de- 
bitrice delle nnità di tempo e di luogo; che a questo 
proposito egli non è cosi preciso e formale come 
L. Castelvetro, Jean de la Taille, Sir Philip Sidney 
o Chapelain. Nondimeno, se la Pietica dello Scali- 
ci d^ Mnrnaf, l-i«0. 
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gero nel secolo XVI non raggiunse quella supremazia 
dittatoria clie toccò poi nel secalo XVII; e se le ve- 
dute particolari, che enuncia nelle sue pagine, non 
influirono direttamente sulle idee correnti nel secolo 
XVI, operò certo indirettamente Bull'indirizzo ge- 
nerale dell'attiviti criticai della Rinascenza fì'anccse. 
Questo influsso indiretto si manifesta nella coltura 
elle BÌ va a grado a grado latinizzando, nella seconda 
metà del secolo XVI, e, come si vedrà appresso, nel- 
l'entusiasmo per le regole di Aristotile nella crìtica 
drammatica t^ancese. Lo Scaligero fu amico perso- 
nale di parecchi membri della Pleiade, e v'è t^:ni 
ragione di credere che esercitasse una efficacia note- 
vole, anche se solo indiretta, sullo sviluppo di quel 
gran movimento letterario. 

Ultimo ad esporrò le teorie poetiche della Pleiade 
è Vauquelin de la Fresnaye nell'art Foétiqtie fraa- 
fois où l'on peut remarquer la perfectton et le défaut 
des anciennes et des modernes poésies. Questo poema 
didattico, benché non pubblicato prima del 1605, fii, 
per ordine di Enrico III, cominciato nel 1574; e, 
aumentato io seguito di molte giunte, non era anco- 
ra finito nel 1590. Il Vauquelin dice esplicitamente 
quanto debba agli scrittori critici, che l'avevano pre- 
eednto, nei seguenti versi: 



vide Pt MiotaiTip Rpi+ii, j's.T oet ofmvro sproal* {li. 

Aristotile, Orazio, Vida e Minlurno sono dunque 
i suoi modelli e le suo tonti; e nel poema infatti è 
incorporata quasi tutta VÀra poetica di Orazio, ac- 
canto a non poclie immagini e metafore prese dal 



•mM 
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Vida; sorgono invecfl parecchie qaiwtìoni per ciò che 
rigufirda gli altri (1). Si k detto che il Vaaqnelin no- 
mina il Mintumo solo por mettersi sotto l'egida di un 
grande autore ilHliano (2)! al contrario, dopo Orazio, 
Ronsard e Dn Bellay, le cui discussioni critiche ha 
Irasfustì iuiere intere nel poema sao, il Minturno so- 
pratutio è la sna astoritA, il suo modello e la sua guida; 
nel Minturno eoa ogni probabilità conobbe i canoni 
aristotelici; e non 6 ad Aristotile, ma al concetto, 
che il Miniamo si ft formato di Aristotile, che il Vau- 
quelin ha aderito. Cosi si spiegano molti punti di 
quest'.'lH poétiqiK; ma qni non ne possiamo ricor- 
dare che uno solo: ciò che il Vauquelin dice del 
dramma, che sarebbe nato dai canti intorno all'altare 
di Bacco, nel tempo della vendemmia, non fu attinto 
né da Aristotile, né dai suoi cementatori, come 
vorrebbe il Signor Pellissier, ma direttamente dal 
Mintarno (3). Si sarà osservato che nel Rinascimento 
si professarono due opinioni distinte a spiegare l'orì- 
gine della poesia: l'una, che si può dire etica, mette 
capo ad Orazio, secondo il quale i! poeta in sul princi- 
pio fu un legislatore, mi oracolo divino; ed ossa per- 
siste nella letteratura moderna, dal Poliziano allo 
Shelley; l'altra, scientifica, fu applicata specialmente 
al dramma, ed ebbe a base ciò che Aristotile scrìve 
dei primi passi della tragedia. Questo sforzo diretto 
a spiegare scientificamente i fenomeni poetici si può 
notare nei critici più razionalisti della Rinascenza, 
quali lo Scaligero e il Viperano. Cosi Vauquelin de 
la Frcsnaye, il discepolo del Ronsard e l'ultimo espo- 
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h,.i jmreud in Frnucia arlibut poelicit, p. 57, 
(SI Ml.TTURNO, Arie porlici 
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BÌtor« deUe dottrioe critiche della Pleiade, sta a te- 
stjmoniare ohe le idee critiche italiane sono gi& pe~ 
netrate nella critica firancese. 

Con Vaaqnelin de la Fresnaye e De Lundan Dai- 
g^ere (1598) la storia della critica fraDceae, Del se- 
colo XVI, è alla fine. L'attivitA critica di questo pe- 
riodo, come si è già notato, ha un carattere piti pra- 
tico che qaella italiana. I grandi scrittori e i grandi 
erudita, Rabelais e Montaigne, Pasquier e Henri 
Estienue rimasero affatto estranei ai problemi pnra- 
mentc teorici dell'aite poetica. L'opera del Rabelais 
era compiuta, quando la teoria italiana arrivò in 
Francia; e il Montai^e, non ostante le sue simpa- 
tie per la Pleiade, nella poesia non vide che un'occu- 
pazione da donne e un'arte scherzevole. Il Pasqnicr 
e l'Estienne aiutarono o censurarono la Pleiade, come 
dotti, grammatici o storici, non come teorici o esteti. 
La critica letteraria in Francia fu creata dalle esi- 
genze di an gran movimento letterario, a in tutto 
il secolo non ruppe mai 1 legami con questo movi- 
mento o mancò di servirlo in un modo pratico. La 
critica poetica fìi messa sn dai poeti, il cai desiderio 
era di favorire una causa, di difendere le loro opere 
o di giustifleare le proprie vedute. La critica dram- 
matica fu costruita dagli scrittori teatrali, talvolta 
anche nelle prefazioni alle loro opere. Nel secolo 
XVI, come anche dopo, i rapporti delle facoltà crea- 
tiva e critica in Francia furono precisi e definiti (1). 
Ma si può qnasi dire che son poche le teorie cri- 
tiche della Rinascenza francese: eccettuato natural- 



(1) n medesimo rapporto Titillo fra UiorU e pratica d poA avverU 
in tutu gli litri campi óelle, coltura, durante ia Rlnasrenia fraium 
at,, por oioraplo, noi nKCKBB (/^y« le Roy, pp. IS1, Iflfl, 16B) lo ocu 
«errszlonl di lay» le Roy nilla necegailA deirt^sperlmia polllloa In e 
TOleue detUr leorlo polltlcbo. 



ria (Iella teoria del poema epiC' 
possono trovare nellii Francia 
la loro vera patria ò l'Italia i 



CAPITOLO II. 

LA TBOBIA POETICA NELLA RCNASOENZA FBANCESE. 



Atteso il carattere pratico della critica letteraria 
di qaesto periodo, ì membri della Pleiade non si 
Decapano punto di una teoria generale della poesia; 
per vederne occorrerà che il secolo toccbi la fine. 
Qaesto è sopratatto il momento della critica dram- 
matica, ana critica, che ha interesse affatto partico- 
lare, contenendo gii, in germe le dottrine, sulle quali 
vennero poi costruiti i drammi del Bacine e del Cor- 
neille. 



L'Arte Poetica. 

La Défeiice del Da Bcllay non contiene un sistema 
veramente completo di dottrine critiche; ma esibisce, 
in una forma più o meno cruda, tutte le tendenze 
rappresentate dalla Pleiade nella letteratura ftanoese. 
L'idea fondamentale del libro è che la poesia fran- 
cese non può giungere alla perfezione se non median- 
te l'imitazione dei classici; e questa esige nel poeta, 
in primo luogo, coltura, e poi lavoro intellettuale e 
studio. Si nasce poeta, 6 vero; ma ciò 6 da intendere 
di quell'ardore e gioia di spirito, che accendono 
nataralmente il poeta, ma che, senza dottrina e senza 
erudizione, resterebbero affatto inutili. « Il poeta che 
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«spira all'immortalità, dice il Da Bellay, deve tenersi 
chiuso nella soJitmiine della propria camera; e inve- 
ce di mangiare, bere, dormire, occorre che sopporti 
la famt'. In sete e lunghe vigilie » (1); e altrove ri- 
pete che la golitudine e il silenzio sono amy des 
Muses. Di qui un naturai disprezzo pel volgo, che 
non conosce niente dell'antica coltura : * Sopratutto 
voglio avvisare colui, che aspira a una fama più che 
ordinaria, a tenersi lontano dagli ammiratori inetti, 
a scansare il popolo ignorante — il popolo, nemico 
di ogni sapere rice«i8to ed antico — e ad appagar- 
si di pochi lettori, sall'escmpio di quel tale che non 
domandava nitro uditore che Phitone > (3). 

Il punto di vista di Jacques Pelletier du Mans nel- 
\'Art poétiqite, opera pubblicata a Lione nel 1555, 
non diflferisce da quello ddla Pleiade; ma non è cosi 
accentuato come nei membri più audaci e più radi- 
cali di essa. In sul principio il trattato parla del- 
l'antichità od eccellenza della poesia, edst po^'' ^i 
si dice che in origine furono « mriìtres et rSfilJjma- 
teurs de la vie > ; la poesia vien quindi paragonSWP* 
all'oratoria e alla pittura, come si usò nella Rina- 
scenza; e il Pelletier, d'accordo con Orazio, ritiene 
che l' ingegno e l'arte debbono concorrere ambedue 
a formare il poeta. L'ufBcio di questo non è per lui 
diverso da quel che fU pel Tasso e pel Sidney : 
* Spetta al poeta di dar novità alle cose vecchie, 
autorità alle nuove, bellezza alle ordinarie, luce alle 
oscure, certezza alle dnbbie, la loro vera natura a 
tutte le cose e tutte le cose alla loro vera natura • (H). 



(1) Dtfunce. II, 8. 

(2) /Mi., II, 11. 

(S) Loj-B LE ROT suUft One de La Vir-ìeailudi: (1575) ba uè 
ncdMimo parole, uoennando al dovere del lettorato moderi 
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Quanto alla lingua, alla versiflcazione e al eeotimento 
della Datura, egli non si discosta punto dai principali 
scrittori della Pleiade. 

Il più grande di costoro, il Ronsard ha dettate le 
sue teorie poetiche nell'^irÉij;^ de l'art poétique fran- 
^U (1565), e poi nelle due prefazioni alla Pranciade. 
Ci6 che pel momento più interessa neWAbregé è ohe 
vi si espone ed amplifica l'alta idea dell'ufficio del 
poeta, introdotta dalla Pleiade nella poesia ft-anccse. 
Quando la nuova scuola non era ancora sorta, si 
credeva che la poesia stesse tutta nell'abilità di usare 
metri complicati, e il poeta era chiamato semplice- 
mente rimeur; il termine poète con ciò che importa 
venne la prima volta in uso colla Pleiade, alla cui 
opera »i deve anche l'importanza alla quale sali la 
distinzione tra versiflcatoro e poeta, posta già da 
Aristotile e riaffermata dagli italiani. Il Binet, disce- 
polo e biografo del Bonsard, dice del suo maestro 
che ■ fu nemico mortale dei versificatori, che non 
hanno altezza di pensiero o credono dì aver dato dei 
capolavori, quando non hanno fatto che mettere un 
po' di prosa in versi » (1). Il passo in cui il Ron- 
sard scrive della dignità e dell'alto uf&cio della poe- 
sìa, merita di essere riportato intero: « Sopratutto 
avrai in riverenza, in singoiar venerazione le Muse 
e non le abbasserai mai a cose disoneste, a scherzi 
o a libelli ingiuriosi, ma le terrai care e sacro, 
come si conviene a figlie di Giove, cioè di Dio; 
il quale, a mezzo di esse, ba, per sua santa gra- 
zia, rivelato la prima volta al popolo ignorante le 
perfezioni della sua maestà. Infatti la poesia in 
principio non fu che una teologia allegorica, che 
doveva far entrare nel cervello degli uomini saggi, 

(Il BOMUm», VII, 310, S2,'i. 



190 CAPITOLO II 

mediante favole piacevoli e meravigliosamente colo- 
rite, i secreti che essi non erano in grado di com- 
prendere, quando la verità sì fosse apprestata troppo 
apertamente. Ora siccome alle Muse non piace dimo- 
rare in un'anima ctie non sia giusta, santa e vir- 
tnosn, tu avrai buon carattere, non cattivo, né ar- 
cigno o triste, ma mosso da uno spirito gentile; 
né lascerai entrar nulla nella tua mente, che non 
eia soprumano e divino. Avrai, in primo luogo, idee ' 
alte, grandi, belle e non basse che tocchino la terra; 
che la parte precipua della poesia sta nell'inven- 
zione la quale, viene così da una lelii^e disposizione 
della natura, come dalla pratica dei buoni ed antichi 
autori. Se metti mano ad uu'opera vasla, ti mostre- 
rai pio e timoroso di Dio, cominciandola o col nome 
suo o, suir esempio di poeti greci, con qualche altro 
che indichi un effetto della sua maestà; che cosa 
rappresentano le Muse, Apollo, Mercurio, Pallade e 
simili numi, se non la potenza dì Dio, cui i primi 
nomini diedero parecchi nomi secondo le diverse ma- 
nifestazioni della sua incoraprcnsibìle maestà ? » (1). 
Con queste eloquenti parole la dottrina enunciata 
prima da Strabene e ripetuta poi dal Minturno e 
da altri, che il poeta è di natura sua morale; e 
l'altra, professata dal Boccaccio, che in origine la 
poesia non fu che una teologia allegorica, entrano 
ambedue a far parte della critica francese. In un 
altro luogo il Ronsard ripete la teoria medioevale che 
ì poeti 

d'Qo vello dlvar» 

Far fables onl omIiiS 1b vray sens de loon vera 121. 
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Si vedrft accbe che pel RoDsard la poesia è essen- 
zialmente materia di ispirazione; e nel poema or 
ora citato, il Discours à Jacqìies Qrimn, mantiene; 
l'idea platonica dell' ispirazione ed estasi divina. Di 
11 a pochi anni il Montaigne scriveva < essere più fa- 
cile lar della poesia che coooscerlft; se è di quella 
che rasenta il suolo, si pnò ^indicarla coi precotti 
e coU'arte; ma la baona, la suprema, la divina sta 
al di sopra delle regole e della ragione. Essa non ha 
niente di cornane col nostro giudizio ; ma lo rapisce 
e Bconvolge » (1). 

Nelle sue varie opere critiche, il Ronsard mostra 
di aver preso molto dai teorici italiani, sopratutto 
dal Miniamo. Propriamente egli non definisce mai 
la poesia, ma ne descrive cosi l'ofUcio: < Come fine 
dell'oratore fe dì persuadere, cosi quello del poeta 6 
di imitare, d'inventare e rappresentare le cose che 
sono, che possono essere o che gli antichi considera- 
vano come vero » (2). Le ultime parole di questo 
passo tendono a giustilìcarc l'uso della mitologia 
antica nei tempi moderni; ma esso tutto intero sem- 

- bra un'eco della voce dello Scaligero (^) e del Min- 
turno (4), È da notare che in questa definizione il 
verso non è ricordato come un elemento essenziale 
alla poesia; e veramente to. una delle tesi più care 

' al Eonsard, e una di quelle che egli deve agli ita- 
liani, che non tutti coloro i qnali scrivono in versi 
sono poeti. Lucano e Silio Italico hanno coperta la 

■ storia del manto della poesia, ma, secondo lui, in 

I molti luoghi, avrebbero fatto meglio a stendere le 



(1) Eaais, I, se ilnd. Florio). 

(S) HonBABD, VII, saa. Of. ARISIOTIU, />j-IiV.i, IX, 1-4: XXV, 6-7. 

(Si Poe!., Ili, ■ì*. 
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loro opere in prosa. Il poeta, altrimenti che lo ato- . 
rico, imita il verosimile e iJ probabile; e par non | 
potendo, non più ehe Io storico, mentire contro la | 
verità delle cose, non è tenuto punto a sapere se i 
particolari del ano poema mono o no fatti roalmt^te ' 
accaduti. Nella veriaimilitndine dunque e non nella 
^ veritfl è l'esseoza delta poesia. 

* In Vauqnelìn do la Fresnaye si può trovare la j 

maggior parte delle distinzioni di Aristotile, a prò- { 
posito dell'imitazione, dell'armonia, del rìlmoe della 
I teoria poetica in genere ; ma queste distinzioni egli ' 

r. le atliiwe, come si ò gi;l detto, non direttamente da . 

^ Aristotile, sibbene, con ogni probabilità, dallo stesso , 

» Mintunio. La poesia sarebbe un'arto di imitazione: 



e il veriìo un dono del cielo, il liuguaggio degli Dej, 
il cui valore in poesia consiste nel rendere più chia- 
ro e più compatto il pensiero (2) ; esso per altro non 
è necessario alla poesia; Aristotile ci permette di 
poetare in prosa; e i romanzi di Eliodoro e del Mon- 
temayor sono esempi di questa prosa poetica (3). Lo 
scopo della poesia è di dilettare, ed è del tutto fit- 
tile, qualora non vi riesca: 

C'wt le bnt, o'eat tm Bd d« yen que reBjoaJr^ 
Lea Uuaee antromeat ne la vealDot aolr. 

Come è ufficio dell'oratore di persuadere e, del 
medico di guarire, e come costoro falliscono nel ri 

spettivo compito, quando non ottengono questi scopi. 
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cosi il poeta manca al fine suo, se non ottiene di 
dilettare (1). Tal paragone occorre di ft-cqnento nei 
critici italiani ; l'abbiamo gi& incontrato nel Daniello 
e torna cosi nel Dolce: ■ Il fine del medico è il sa- 
nare per via delle medicine le infennitA; dell'orar 
tore il persuadere colla viva forza degli argomenti 
ciò ohe è l'intento sno. £ se l'mio e l'altro questo 
line non consegue, né quello merita il nome di me- 
dico, né questo il titolo di oratore. Cosi se il poeta 
non partorisce l'effetto di dilettare, egli non è poeta; 
che la poesia diletugli animi di tatti, anche l'igno- 
rante . (2). 

Ha il piacere, secondo il Vauquelin, è semplice- 
mente un mezzo per avviarci a cose più nobili; 
la poesia è un mezzo piacevole per istruirci nella 
virtù : 

C'wt poorquo; d 
Hoiu conduit ani 

Il Vauqaelin, come lo Scaligero, il Tasso, il Sidney, 
solleva il poeta sino a Dio, il grande artefice che 
trae tatto dal nulla (4). Il poeta è ana persona di- 
vinamente ispirata che, sans art, san» t^voir, crea 
opere divinamente bello. 

Questa idea ricove pieno sviluppo naìl' Uranie dsl 
Da Bartas, un contemporaneo del Vauquelin; ed è 
la dottrina dell' ispirazione professata nella Rina- 
scenza; ma, essa non ostante, il Vauquelin, insieme 
a tutti gli altri seguaci della Pleiade, resta un par- 
tigiano convinto dell'arte e dello studio in poesia; 



(1) thid., I, 807. p aegg. 
m Onei-ralùmi, Vintala, 106(1, p. IW. 
(3) Art PO--I.. 1. 7*1. 

14) yti'ij., I, 19. Cf. Tubo, dialo daUa Shillet, Mftnet 

Cook, p. 42: • Ninno, olire Dio o U poatk, merlM U nome 

8pisg«bN, Storia dfll 




e, d'accordo non Orazio, ritiene cbe arte e natura 
siano ngualmente necessarie a costituire un huon 
poeta. L'ueo fa l'arte; ma l'arte perfeziona e regola 
l'uso: 



Il Dramma. 

La critica drammatica in Francia cominciò colla 
Pleiade, come una reazione contro il dramma del 
Medio Evo. Il dramma medioevale era informe ed 
inorganico, senz'arte o dignità ; jl dramma classico 
al contrario aveva e forma e dignità; o la nuova 
scuola, avvertendo questo contrasto, domande ai ca- 
noni aristotelici, quali erano siati compilati dagli 
italiani, la dignità e l'arte die splendevano nella 
tragedia greca e romana e di cni le moralità e le 
farse loro mancavano. 

Le formule, nelle quali la Chiesa aveva compen- 
diata la sua opposizione alla letteratura drammatica, 
e i tentativi di giustificazione allegorica o morale 
osati dal Medio Evo, erano eoprovvissuti le une ac- 
canto agli altri. Nondimeno, coll'avvento dell'uma- 
nesimo, furono richiamate in vita le teorie del gram- 
matici post- ci assi ci. Parecchie edizioni di Terenzio, 
colle note critiche e teoriche di Donato, vennero 
istampate in Francia innanzi che il secolo XV tra- 
montasse, e ristampata, con nuove giunte, nella pri- 
ma metà del secolo XVI. Anteriormente al 1550 era- 
no apparsi parecchi volgarizzamenti di Terenzio, 
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bencbè i loro titoli molto spesso fucesscro fe<le di 
nna valutnzioiie imperfetta della comedìa, dii parte 
sìa dc^li autori clie d(ti lettori; cosi una porta scritto 
in ironie: • Le grant Thercncc eti fran^oys... con- 
tenant divcrscs semencos dos Faccssies et icux qne 
india cstoient iouez A Koinine quon appelloit W 
comcdies, auqnol livre vous upprondrez muintcs 
choses STibliles et bone enseignumens pour l'instni- 
etion de tous de quelqae estat quilz soient * (Pa- 
ris, 153S). Naturiilnicnte il tragico, che ebbe mag- 
gior popolarilft, fu Seneca; ma prima dol 1550, La- 
zare e Antoiue de Baif e il Kibilet avevano tradotti 
dei drammi di Sofocle e di Euripide. La tradizione 
indigena delle moralìléa u delle farces si trovò cosi 
favela a faccia colla tradizione e gli esempi classici 
per la comedìa come per la iraffedia. Era quindi 
naturale che in ano dei più antichi accenni alla let- 
teratura drammatica, nella critica francese, si ten- 
tasse un parallelo tra il dramma antico e quello del 
Medio Evo; ma poiché si trova nell'opera del Sibilet, 
che scrisse un anno o di 11 prima dell'avvento di-lla 
Pleiade, esso non b cosi contrario alla moraliiii e 
alla farsa, corno lo fu nei critici posteriori. • La 
moralità ft-ancese, scrive il Sibilet, ricorda per certe 
sue caratteristiche la trjigedia greca e latina, spe- 
cialmente in quanto imita azioni gravi e illustri; e 
se i francesi avessero fatta Unire la moralità sempre 
triste e dolorosa, questa sarebbe né più né meno 
che una tragedia. Ma in ciA, come in altro, noi ab- 
biamo seguito il nostro gusto o inclinazione naturale, 
ohe è di prendere delle cose straniere non tutto 
quello che vediamo, ma quello solamente che, a 
nostro giudizio, può tornare utile a noi e di van- 
taggio al paese; che nella moralità noi, come ì Gre- 
ci e i Romani nelle loro tragedie, imitiamo azioni 
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ilhisiri, magnanime e virtnoae, vere o almeno vero- 
Rimili; ma iigiamo dive rsnm ente in ciò che è otite 
«Uà formazione dei costumi e della vita nostra, sen- 
za obbligarci ad una fine dolorosa o piacevole • (I), 
Sembrerebbe ehe pel SibUei la moralità abbia tutto 
della tr.ig'adia clai^sica, fuorcbÈ la fine infelice. ICel 
medeainio tempo, questo passo mostra ie prime trac- 
ce di aristotelismo nella letteratura critica francese; 
poichò il Sibilet enumera p;irecchie caratteristiche 
della tragedia greca e latinn, che potè trovare solo 
ìr Aristotile o negli italiani. 1." La tragedia non 
imita che azioni gravi, illustri e, nella maggior 
parte, magnanime o virtaose; 2." le azioni della 
tragedia sono o realmente vere, cioè storiche, o, se 
non sono vere, hanno tatta l'apparenza della ve- 
rità ; sono, vale a dire, voi-osimili; 3." la fine della 
tragedia è sempre triste e dolorosa; 4." la trage- 
dia compie nna funzione utile, che è, in eerto modo, 
connessa alla riforma dei costumi e della vita. L'ef- 
fetto della tragedia finalmente dipende dal dolore o 
dal piacere prodotto dalla catastrofe. Queste distin- 
zioni si ritroveranno in gran parte più tardi nello 
Sciili;^ero e nei critici francesi. 

Nel Du Bellay {1549_J non è cenno di teoria dram- 
matica, se ne togli l'esortazione già ricordata, ai 
francesi di sostituire alla moralità e alla farsa la tra- 
gedia e la comedia antica. Invece il Peliotier (1555), 
pochi anni appresso, offre un sistema quasi completo 
di critica drammatica. Egli invita i counazionall a 
tentare la tragedia eia comedia; e questa specie di 
poesia, dice, farebbe onore alla lingua francese, 
quando la coltivassimo » — un'osservazione che met- 
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te in luce l'innata predisposizione della Fi-imcia alla 
poesia drammatica (1). II Pelletier passa quindi a di- 
stinguere la tra^dìa dalla comediu quasi alla stessa 
maniera che farà lo Scaligero di 11 a sci anni. E 
da ricordare che l'Art poétiqae del Pelletier venne 
alta Ince in Lione nel 15&&, e In Poetica dello Scali- 
gero nella medesima cittfi, nel 15(11 ; il Pelletier pn6 
dunque aver conosciuto personalmente lo Scaligero; 
ma è piti probabile che con luì avesse comuni pro- 
prio e solo le tonti classiche e Iradizionali, ondo at- 
tinse; comunque, egli distingue la tragedia dalla 
comedia per lo stile, lu materia e i caratteri; e le 
conclusioni alle quali arriva sono identiche a quelle 
dello Scaligero. La tragedia non ha niente di comu- 
ne colla comedia, salvo che né l'una nò l'altra pufì 
avere più o meno di cinque atti. Lo siilo e la lin- 
gua sono comuni e familiari nella comedia e toccano 
la magnitìcenza e la sublimità più alta nella tra- 
gedia; i personaggi della comedia sono uomini di 
umile condizione; invece quelli della tragedia sono 
re, principi e grnndi signori; In comedia finisce 
sempre lieta, la tragedia sempre dolorosa e strazian- 
te; questa si appiglia a morti, csilii e rovesci di for- 
tuna, quella ad amori e passioni di giovani dell'ano 
e dell'altro sesso, ad indulgenze di madri, astusiie di 
schiavi e accortezze di nutrici (2). 

Verso questo tempo dunque la teoria della trage- 
dia di Aristotile, quale era divenuta nelle mani de- 
gli italiani, faceva già parte della critica iVancese; 
la stessa pratica del teatro ne era slata modificata (3), 



a capllolo, non 



e a tnl segno da far dire al Grévin nel Bref Diaconn I 
jioìir r Intelligence dece ThAilre, premesso alla ifort 
de Cesar (1562), che la tragedia fraucese aveva gìh 
toccai» la perfezione, anche se guardata dal punto 
di vista dei canoni aristotelici, • Le nostre tragedie, 
scrivf! il Grévin, sono state siffattamente curate, che , 
oramai nnllu più vi resta da desiderare — intendo di 
quelle composte secondo le regole di Aristotile e di 
Orazio ». II Discoura del Grévin fu pubblicato un 
anno dopo la Poetica dello Scaligero, ma niente dice 
die ne abbia subito l'influsso. La definizione, che ' 
di della iragedin, ft fondata sopra una reminiscenza 
quanto mai vaga ed incompleta di Aristotile: « La 
tragedia, come dice Aristotile nella sua Poetica, è 
imitazione o rappresentazione di un fatto illustre e 
grande per se stesso, la morte di Cesare, per esem- 
pio >. Il Grévin mostra di non dipendere dallo Scali- 
gero di ignorarlo quando insiste sulla inferiorità 
di Seneca, cui lo Scaligero aveva dato il primato su 
tutti i greci; degli antichi medesimi pare faccia poco 
conto, allorché ai cantanti dell'antico coro sostitui- 
sce dei soldati cesariani; e si giustifica coli 'osservare 
che, rappresentando una tragedia, non si può mai 
cantare più che nella vita reale, la tragedia non es- 
sendo che Imitazione della verità o di ciò che ha ap- 
parenza di verità. Parecchi nel Discours del Grévin 
sono gli indizi che il sentimento nazionale non era 
stato del tutto spento dall'imitazione dei classiei; 
ma di ciò parleremo in uno dei seguenti capitoli. 
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L'antagODismo più netto e piii reciso alle vecchie 
e irregolari moralità, non modellate a norma della 
vera arte e degli esemplari antichi, si nota nell'art 
de tragèdie, che Jean de la Tallio premise al SaUl 
le furievjc (1572), dramma, nel quale un tema bìblico 
è svolto sullo tracce della tragedia classica. Le mo- 
ralità non sarebbero che amères épiceries — parole 
che ricordano il Du Bellay, Ma, curioso, Jean do la 
Taille manifesta un parere affatto contrario a quello 
del Grévin, asserendo che la Francia non ha por anco 
una sola vera tragedia, se ne togli quelle poche tra- 
dotte dai classici. Impegnata la guerra contro l'irre- 
golarità del dramma nazionale, la perfezione del 
disegno assume ai suoi occhi un'Importanza gran- 
dissima. € Il punto principale iu una tragedia, dice, 
è di saperla disporre, costruire in modo che l'intrec- 
cio si avviluppi, si complichi, si interrompa e ripi- 
gli.... e che non vi si scorga niente di vano, di inu- 
tile o che non faccia al proposito ». Per Jean de 
la Taillc, come per la maggior parte degli scrittori 
del Rinascimento, la tragedia 6, dopo l'epopea, la 
forma di poesia meno popolare, la più elegante ed 
elevata. Essa imita la rovina pietosa di grandi signo- 
ri, l'incostanza della fortuna, esilii, guern-, pesti, 
carestie, servaggi e lo esecrabili crudeltà dei tiran- 
ni (1) ; che il tine, al quale venne trovata, 6 di com- 
muovere e di accendere i sentiiucnti e le passioni 
umane. I suoi caratteri — proprio come suggerisce 
Aristotile — non saranno nò in sommo grado cattivi, 
si che meritino castigo pei loro delitti, né in sommo 
gi-ado buoni e santi, come Socrate condannato a in- 
giusta morte ; si avrà anche cura di evitare personi- 
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flcazìoni fantafilicbe o nilu^orichc, come la Morte, 
l'AvKrizia o In VeritA. Jcad do la Taille iatanto, ai 
pari che il Grévin, nou è contrario all'uso di temi bi- 
blici nella tragedia; solo inette in guardia il poeta 
dall' introdurvi moleste discussioni teologiche. Il mo- 
dello a cui egli, come tutta la Rinascenza del i-eato, 
guardò, nel trattare della tragedia, è ìi dramma di 
Seneca; onde questa si avvicinò più e più alla ma- 
niera oratoria e sentenziosa dfi] poeta latino. Il Ron- 
sard, per esempio, afferma cbe la comedia e la tra- 
gedia sono interamente (iidnucaliqueg et enseignattloB, 
e conlcrranuo un gran numero di scelte e rare »en- 
tencea (gententiae); < chd il dramma deve in poche 
parole insegnar molto, essendo lo specchio della vita 
umana » (1). In modo simile, il Du Bellay consiglia 
di abbellire i poemi di gravi aentences ; e il Pelletier 
loda Seneca, sopratutto j>ercbè sentencieux. Il Vau- 
quelin, definendo nella sua Art poétique la tragedia, 
non d& che nna parafrasi metrica di Aristotile: 

Uab 1d Bujot In^ic ebt un foit ImiL^ 
Uè chofle }iul« et gniTe, co b» vera limite; 
ADqael un ; dolt volr do t'offreui. du toirible, 
Un Ut non stlcudu, qui tl«ime de l'tiDrrlblr. 
Da pltojftble «ani, le ooear altoodrlBaant 
D'UQ tigre rartimx, d'un tlon rugiannl (2). 

Il soggetto della tragedia sarà antico e attinente 
alla rovina di principi e di grandi tirnnni(3); quan- 
to al numero degli atti e degli interlocutori sul pai 
co, quanto al Deus ex machina e al coro (4), il Vnu- 
quelìn traduce piti o meno liberamente da Orazio. 
Dice che la comedia imita un'azione ritenuta comune- 
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mente dannosa, ma non at punto obe non vi sia più 
riparo; cosi un uomo, il qaale abbia sedotta una fiin- 
ciuUa, può compensarncla togliendola a moglie (1). 
Qnindi, mentre le azioni della tragedia gono > vir- 
tDosG, magnificbe, grandi, roali e sontuose >, quelle 
della comedia enranno attualmente ed eticamente di 
un grado più umile ("2). Per la tragicomedia il Vau- 
quelin non ha che disprezzo: essa sarebbe una for- 
ma bastarda, dacché la tragedia a tino lieta ha mio 
scopo simile, mu più elevato. Il Vanquelin, come il 
fioilcRu e moltissimi altri critici francesi dopo di lai, 
seguono per lungo e por largo Aristotile nel descri- 
vere i riconoscimenti e i rovesci della fortuna nel 
dritnima (3) ; anche la più parte delle altre distinzioni 
aristoteliche si trovano uell'opern sua. 

Nell'ari poétique fran^ois di Pierre de Laudun, 
Sieur d'Aigaliers, che vide la luce nel 1598, queste 
distinzioni riappariscono più o meno [natilate. Nel 
quinto ed ultimo libro del trattato, il De Landun se- 
gue gli scrittori d'Italia, specie il Viperano e lo Sca- 
ligero, dal quale sì olloutana poco o punto nel defini- 
re la tragedia, nel dividerne gli atti, nell 'assegnare 
il posto al coro, e in tutto ciò che riguurda i carat- 
teri e i temi della tragedia, la distinzione tVa trage- 
dia e comedia (4), La teoria della tragedia è deri- 
TRtn dalla pratica di Seneca; essa avrà molte aen- 
tcìicen, allegorie, simililudiui ed altri ornamenti poe- 
tici; più crudele e sanguinosa è l'azione e meglio 
aarh- sol che molti degl'incidenti che rendono l'azio- 
ne crudele, debbono svolgerai dietro le scene. Al pari 
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del Peltetier, il De Laudun si oppone a che siano iii- 
trodotti caratteri allegorici e fantastici o anche Dei 
e Dee, per la ragione ohe essi non esistono e non si 
addicono quindi a an ttìma tragico, che deve essere 
reale e storico; anche per gli spettri ha qualche co- 
sa a notare; e la sua discussione a tal proposito ha 
particolare interesse, se ricordiamo che quasi nel 
medesimo tempo in Inghilterra gli spettri avevano 
una parte s! grande nei drammi dello Shakespeare. 
« Se gli spettri appariscono prima che l'azione co- 
minci, si paù permetterli; sono invece da riprendere, 
quando vengano introdotti nel corso dell'opera e 
parlino cogli ultori >. Lo schema della tragedia idea- 
le del De Laudun è quello dello Scaligero: « ti primo 
atto comprende le querimonie; il secondo i sospetti; 
il terzo i consigli; il quarto le minacce e i prepa- 
rativi ; il quinto il compimento e l'effusione del ean- 
gue » (1). Ma il De Laudun, se è servile collo Scali- 
gero, si mostra indipendente cogli antichi. Noi, dice, 
non siamo del tutto legati alle loro leggi, special- 
mente pel numero degli attori sul palco, che nei 
classici non sono mai più di tre; al di d'oggi il 
pubblico, malgrado i suggerimenti di Aristotile e di 
Orazio, non ò soddisfatto di sole due o tre persone 
a un tempo. 

La storia delle unità drammatiche in Francia, nel 
secolo XVI, merita anche nno sguardo. Ch'esse eser- 
citassero un'efficacia considerevole sulla pratica dram- 
matica sin dal primo avvento della Pleiade, è ov- 
vio; infatti, nella prima scena della prima tragedia 
francese, la Cléopdtre del Jodelle (1552), si allude al- 
l'unità di tempo, che più tardi il Corncillo chiamò 
la règie des règlea: 
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Anni quo co »lcll, qnl Tieni ore» do oattre, 
Ayont trticé kid joar Dbei n tanle «> piange, 
Cleopatra moniTftl 

Nel 1553, Uellin de Saiot-Gelais tradniise in fì-an- 
cese la Sofonisba del Trissino, e l'inflaenza del 
dramma italiano si consolidò in Francia. Ma il primo 
a dare in una forma precisa lo tre unità fa Jean 
d© la Taille, nell'ari de tragèdie (1572). « II faut 
tonjours, dice, représenter l'histoire ou le jeu en 
nn mémc jour, en un méme temps et eu un mòme 
lieu > (1). La fonte, a cui Jean de la Tallio ha qui 
attinto, è il Castelretro, che già da due anni aveva 
scritto: < La mutatione tragica non può tirar con 
ceso seco, se non una giornata et un luogo» (2). 
Verso la stessa epoca, l'unità di tempo fu adottata 
dal RoDsard nelle seguenti parole : * La tntgedia e 
la comedia, si sono circoscritte e limitate ad un 
breve spazio di tempo, ad un giorno cioè. I mae- 
stri più eccellenti di quest'arte fanno svolgere 1 loro 
drammi tra una mezzanotte e l'altrti e non tra 
l'alba e il tramonto appunto per aver più tempo a 
loro disposizione. Il poema epico, che ha carattere 
aifatto marziale, narra azioni che non vanno oltre 
l'anno » (3). Questo passo 6 senza dubbio preso dal 
Minturno (1564): « Chi ben mirerà nelle opere dei 
più pregiati autori antichi troverà che la materia 
delle cose addutte in iscena in un di si termina o 
non trapassa lo spatio di due giorni, si come del- 
l'Epica più grande e più lunga... non è più d'un 
anno» (4). Si ricorderà che il Minturno fti il primo 



(1) IIOBKRT, ftppondlce II 

12) IMUiai, p. 5S4. 

13) RoNaiHD, III, IS. 
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a restringere l'azione del poema eroico nei limiti di 
un anno; e Ih regola, in un altro luogo, la dednc« 
dalla pratica di Virgilio e di Omero (I) ; nia il Ron- 
aard, a quanto pare, pensa clie Virgilio medesimo 
non vi ottemperò. Abbiamo acce nato già all' infiasco 
del Minturno sulla Pleiade; e VauqmsliB de la Frea- 
naye, che gli protesta apertamente riconoscenza, lo 
segue anche nel ridurre l'azione del dramma ad un 
giorno e quella dell'epopea ad un anno: 



D'un ftrgumoul jiliiH Io"b yuc J'an jonr nceompli (2|. 

Questi due ultimi versi hanno una grande rasso- 
miglianza coi famoso passo, in cui, tre quarti di se- 
colo più tardi, il Boileaa sancisce la legge delle 
unità (3). 

Verso la fine del secolo XVI dunque l'unità di 
tempo e, in grado minore, l'unità di luc^o erano 
divenute leggi inviolabili del dramma. Ma in que- 
sto stesso periodo si cominciano ad avvertire vio- 
lenti rivolte contro la loro tirannia. Sinora il dramma 
classico italiano era stato il modello a cui avevano 
mirato gli scrittori drammatici francesi; ma il dramma 
spagnuolo si apriva già la via in Francia; e col suo 
inSusso venne anche l'opposizione spagnuola alle 
unita. Nel 1582 Jean de Beaubreuil, nella prefazione 
alla sua tragedia Réguius, aveva parlato con di- 
sprezzo della regola dello ventiquattro ore, come 



(1) Ihid.. I,. 12; Tir Pnria. p. 

(2| .111 lOfl., li, Ì63. 
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trop Buptrttitieux; ma il De Landau fii forse il primo 
critico in £aropa, che le si sollevò formalmente con- 
tro. Il capitolo, col quale sì chiuda V Art poétl- 
qae (1598), adduce cinque ragioni diverso a provare 
che non si è tenuti ad osservarr l'unità di tempo; 
e porta questo titolo: « Per quelli che dicono che 
l'azione della tragedia deve limitarci a un giorno >. 
Il De Laadun comincia coll'afFerniare che quest'opi- 
nione non era stata mai sostenuta da alcun autore 
di vaglia; d'ondo appare più che ovvio che egli non 
aveva consultato mai dirottamente la Poetica di Ari- 
stotile, ma ne aveva saputo dagli italiani e specie 
dallo Scaligero. I cinque argomenti che oppone al- 
l'unitil di tf^rapo sono: « I,", che questa legge sia 
stata rispettata da alcuno degli antichi, se mai lo fh, 
non è una raginuc por imporla anche a noi nelle 
nostre tragedie; poiché noi non abbiamo la maniera 
di scrivere, la misura di piedi e di sillabe che essi 
ebbero nel comporrei loro versi. 2.", se fosso neces- 
sario osservare rigorosamente questa legge, cadrem- 
mo in una delle più grandi assurdità, essendo co- 
stretti, per rendere belle le nostro tragedie, a in- 
trodurre cose impossibili e incredibili ; o esse verreb- 
bero a mancare di ogni grazia; rispettandola, non solo 
saremmo privati di materia, quanto non avremmo 
neanche il mezzo di abbellire i nostri poemi di lun- 
ghi discorsi e di diversi casi interessanti. 3.°, né 
l'azione della Truntl:, una delle più eccellenti trage- 
die di Seneca, né quella di alcuni fra i drammi di Eu- 
ripide di Sofocle è possibile ai sia svolta in un 
giorno. 4.", secondo la definizione già data (sull'au- 
torità di Aristotile), la tragedia & il racconto della 
vita di eroi, della fortuna e della grandezza di re, 
principi e simili; e tutto questo non potrebbe farsi 
in un giorno. Inoltre la tragedia deve contenera 
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cìnqae atti, dei quali il primo trascorre nella gioia; 
e nei successivi, come ho detto di sopra, accade un 
graduale carahiamcnto ; or questo cambianiento non 
pub venire a fine neUo spazio di un giorno. Final- i 
mente, le tragedie, nelle quali questa regola è ob- 1 
servata, non sono punto migliori di quelle in cui '( 
nou k curata ; e ì poeti tragici greci e latini o anche I 
ftaucesi non l'osservano, non debbono, né possono 
osservarla; perchè spessissimo ùi una tragedia si rap- 
presenta l'intera vita dì un principe, un re, un im- 1 
peratore, un nobile o altri; — e mille ragioni an- ' 
Cora che io esporrei, se il tempo lo permettesse, ma 
uhe occorre rimettere a una seconda edizione • (1), 

La storia dell' unitA di tempo nel secolo seguente 
è cosa che qui non ci riguarda da vicino ; ma forse 
sarà bene notare che fu per opera dello Chapelain, 
assecondato dall'autorità del cardinale Eichelieu, 
che essa divenne stabile nella teoria drammatica 
della Francia. In una lunga lettera, data nel no- 
vembre del 1630 e messa di recente in luce, Io Cha- 
pelain si propone di rispondere a tutte le obiezioni 
sollevate contro la regola delle ventiquattro ore. 
Essa è sorretta, dice, dalla pratica degli antichi e 
dai consenso unanime degli italiani ; ma la sua forza 
sta nella ragione; ed è l'antico argomento della 
vraisemblance, quale si trova nel Maggi, nello Scali- 
gero e sopratatlo nel Cftstelvetro(2), che lo Chape- 



(1) ARNAUO, appoadlce IJI. 

(2| n Caatelvelro p»pe abblfi nvulii gran roen !n Prancia; ofr. Pkl- 
.IBOa e Olivbt, lliiloirt dt l-A'-iid,,.,ì^r<-<in(aiti:ed.UvBt,U. 128. noia. 
}l& Dol ie«7 Hoarl EsUenno gli BTOva dedicato aa libro e nella prefa- 
sione l'avOTO oarattortiiaW xpixixdTaTOV xat itoiTjnxiftTaTOv (CtÈ- 
HKSI, Hen'i trienne, p. 220, n. 8). K nella pretailone allo KrflfxìnHì 
ruf l A,l pafliiHf, 11 Rapln lo dico ■ U più BOtUte fra 
li AplBlollla, a ■ l'anlere dal qaalo ol pa6 più Imparai 
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lain sembra segua in parte. Nel 1635 egli aveva com- 
pilata l'intera teoria dulie tre imitft ed aveva conver- 
tito il Richelieo alle sue idee. L'anno innanzi s'era 
prodotta la Sophoìiisbe del Mairet, la prima trage- 
dia «regolare» francese. Nel 1 fi 36 era cominciatala 
iìimosa controversia sul Ciet; nel 1640 la battaglia 
fii vinta; e le unità divennero una parte della teoria 
classica del dramma in tutta Europa. Pochi anni 
più tardi sulla loro applicazione pratica gettò nuova 
luce l'abate D'Aobignac, nella Pratique du théàtre; 
e qaegli che le cspoHC, nella formula definitiva, per 
tntti i tempi, fu il Boileau, nei celebri versi: 

Qq- oq uq lleii, qn' od un jour, un aoul (ait iiccompli 
Tlcnnp jiiBqa-i la fin le IbMtro rempll (II, 

* Le unitA, scrive un critico contemporaneo, non 
sono in Aristotile, ma nello spirito francese » (2). 
Ciò può essere, ma l'origine loro b a cercare, come 
s'è visto, nei teorici italiani del secolo XVI. 



La Fucsia eroica. 

BM suprema ambizione della Pleiade quella di dare 
alla patria un gran poema epico. Proprio nel primo 
programma della nuova scuola, il Du Bcllay esorta 
i poeti IVancesi a tentare un'altra Iliade o un'altra 
Eneide, per l'onore e la gloria della Francia. Pel 
Pelletier (1555) il poema eroico è l'unico che real- 
mente procuri il vero titolo di poeta: esso può es- 
sere paragonato all'oceano, e lo altre forme a dei 



{!) PaQUET, Drami 



208 CAPITOLO II 

tìuini{l). Il Pelletier sembra abbia presente il di- 
scorso sui romanzi del Giraldi Cintio, pubblicftto un 
anno prima dell'opera sua, là dove dice che il poeta 
fraoceae dovrebbe scrivere uà' Eracleìde, le gesta di 
Ercole offrendo In materia più adatta e più eroica 
che si possa immaginare (2). Virgilio intanto è agli 
ocelli suoi il modello di un poeta epico; e il paral- 
lelo, che istituisce tra Omero e Virgilio, ha una sin- 
golare rassomiglianza con nn parallelo simile nel 
Della vera Poetica del Capriano, pubblicato proprio 
nel medesimo anno (3). Come il Capriano, il Pelletier 
riprende l'inutile eanborunza, In loquacità, la scon- 
venienza occasionate e l'inferiorità in eloquenza e in 
dignità di Omero, qnando venga paragonato al poeta 
latino. 

11 Ronsard carezzò il sogno dì divenire il Virgilio 
della Francia, così come ne era stato proclamato il 
Pindaro, nella poesia lirica; e lavorò per venti anni 
alla Frnnciade, che rimase sempre incompiuta. Nelle 
prefazioni che scrisse per essa, la prima nel 1572 e 
la seconda (pubblicata postuma) verso il 1584, si 
studiò di precisare l'ideale che s'era formato del 
poeta eroico ; ma non gli riuscì mai di dettare 
una teoria veramente finita dell'epopea; sicché i 
due scritti interessano sopratutto per ciò che sono 
una prova delle tendenze generali della Pleiade, e 
anche dei principii rettorici del Ronsard, del suo sen- 
timento della natura e delle bellezze della natura. 
Abbiamo già riportato il passo in cui dice che 
poema epico ha carattere del tutto marziale, e 
limita la durata allo spazio di un anno; si è ri) 



(1) Art poti., II, 8. 

(2) /f.id., I, s. 

(IJ Jtid., 1, S. Cf. ClPRIlKO. cap. V 
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anche che per lui, come per gli italiani, nel vero- 
simile e non nel vero sta l'essenza della poesia, db 
non ostante il poeta epico ha il dovere di evitare 
anacronismi ed inesattezze di fatto ; e poichò queste 
non sono cosi facilmente avvertite, ove trattasi di 
storie remote di tempo, si preferiranno sempre ar- 
gomenti, i cai casi siano vecchi almeno di tre o 
quattrocento anni; l'opera dunque sarà tessuta sa 
d'una storia di epoca remota, di fama da lango 
tempo assodata e che abbia preso credito (1). Il prin- 
cipio, col quale si sanciva l'antichità della favola 
epica, era stato giA molto prima accolto dagli ita- 
liani; si trova, per esempio, nei Discordi dell'arte 
j>oetìca del Tasso, scritti intomo al 1564, benché 
non pubblicati prima del 1587, quindici anni dopo 
che il Tasso ebbe visitato il Uonsard a Parigi. 

II Vanquelin de la Frcsnaye partecipa la venera- 
zione della Pleiade pel poema eroico ; ma non si può 
dire che abbili un concetto pili preciso della forma e 
dell'uftìcio di esso. Per lui l'epopea è una narra- 
zione vasta e magnifica, un mondo in se medesimo, 
nel quale sono meravigliosamente rispecchiati uo- 
mini, cose e idee: 

C'eat uà Ublran da mondi.', qd iniivir [|Ul raporte 

Liv geika dm mortola cn dlETerenlc soi'tc 

CftF tonto potBls 11 contlent <Mi BoyiUL'mo 

Soli trag-iquo ou comEqai', ou solt nutro poSinolEi. 

A questi versi possiamo ravvicinarne altri che il 
Muzio aveva scritti sin dal 1551; 



{lì Vavuueus, Ali tnitr., l, «TI, MB. 
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Malgrado n'avesse un concetto cosi vago, il Rina- 
scimento francese nutrì, l'abbiamo già notato, un vero 
colto per l'epopea come forma, e per i grandi poeti 
epici, Omero e sopratutlo Virgilio; cosi si spiega il 
tentativo tante volte ripetuto nel secolo seguente di 
dare un poema epico al paese. Ma perchè la Francia 
arrivi a una nozione chiara e precisa della poesia 
eroica, molto altro lempo dovrà passare ancora; per 
lo stesso Boileau l'epopea non sarà, che vaste récit 
d'une ìongìie action (1). 



(I) BOILUV, Ari poti; 111, it 
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ELEMENTI CLASSICI E ROUANTIC! NELLA CRITICA 

FRANCESE DEL SECOLO XVI. 



Il principio, pel qaale la Pleiade sorse, fìt, come 
gi& per l'amanesimo, l'imitazione dei classici; e, so 
qaesta divenne in Francia un principio letterario 
stabile, non si deve che ad essa. II cbe, per quanto 
riguarda la letteratura francese, importa la soetitu- 
zione, primo, della tradizione classica alla nazionale, 
e, secondo, dell'imitazione dei claasici a quella di- 
retta della natura; onde si rimprovera al Du Bellay 
e alla sua scuola di aver, con siffatte sostitozìonì, 
aperto una volta per sempre l'abisso che separa 1* 
poesia francese dalla vita della nazione (1). L'accusa 
è forse ingiusta, se si pensa che la Pleiade inculca 
ai poeti lo studio immediato della natura, esaltò alle 
stelle il sentimento degli spettacoli e della bellezza 
naturale; e, prima, avverti l'importanza dell'operaio 
e del contadino come temi di poesia; ma non v' ò 
dubbio cbe il male deplorato sia stato una conse- 
guenza logica delle dottrine della Pleiade, Non cu- 
rando i più antichi poeti francesi, né l'evoluzione 
della poesìa indigena, pensando che il poeta fosse un 
carattere solitario e ascetico, la nuova scuola si di- 




sintoressò alle tendenze proprie della vita e delle let- 
tere francesi, e contribuJ alla separazione completa 
tra poci^ia e sviluppo nazionale. ^h 



Elementi elaésici. 



So le idee olassiche penetrarono nella letteratnra 
francese fu opera del Da Bellay; il quale, primo fra 
tutti, considera l' imitazione dei classici come un 
principio letterario; e, sull'esempio del Vida, esortò 
il poeta a prendere quanto v'era di meglio nella let- 
teratura greca e latina per arriccliime la poesia fran- 
cese. Sua è anche quell'aristocratica concezione del 
poeta, professata poi dalla Pleiade, in cui si consi- 
gliava al cultore delle Muse di tenersi lontano dal 
popolo ignorante, di chiudersi nella solitudine della 
propria stanza, di fantasticare, di meditare e di non 
cercar molti lettori. « Sopratutto, scrive il Du Bellay, 
al poeta si conviene di avere uno o più amici, tra 
le persone colte, ai quali leggere i propri versi ; con- 
verserà non solo coi dotti, ma con gente d'ogni con- 
dizione, operai, meccanici, artisti e altri per impa- 
rare i termini tecnici dello loro arti ed usarne poi 
in belle descrizioni» (1): una delle teorie pifi care 
alla Pleiade, che, come alcuni scrittori nostri con- 
temporanei, vedeva nelle arti tecniche importanti 
soggetti di ispirazione. Ma il punto essenziale in 
fondo a tutte queste discussioni, è l'alto disprezzo 
pel giudizio del volgo in materia d'arte. 

Il Quintil Soratian (1550) rappresenta, come s'è 
visto, tma naturale reazione contro le novitA stra- 
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niere e classiche della Pleiade. Il consiglio del Du 
Bellay: < Prens gard que ce porrne soit efllognè du 
vulgaire >, consiglio che non cesaimo di ripetere 
molti retori ìtniiani della Rinascenza, è ometto di 
gravi censure; al contrario, dice l'autore del Quintìl, 
il poeta deve farsi intendere ed apprezzare da tutti, 
dagli ignoranti come dai dotti, proprio come fu de! 
Marot. Il Quhitil è infatti la prima opera nella quale 
si insista sulla precisione e la cliiarezza poetica, co- 
me poi vi insiislcrono il Malherbe e il Boileau. Al pari 
dei Malherbe e del suo discepolo Deimiev, l'autore 
dell'^C(w7^ni/c de l'art poHique (1610), nella quale si 
riconosce subito l'inflasso del Qiùntil, l'autore del 
Quinfil si oppone ad agni aorta di licenze poetiche, 
alle iuQtili metafore che oscurano il !>cnso, a tutti i 
latinismi e ai termini e modi dì dire forestieri (1). Il 
Dn Bellay aveva battuto salla nocessìtA di conoscere 
le lingue cla.ssiche e l'italiana, ed aveva coldamento 
raccomandato al poeta francese di naturalizzare quan- 
te pib parole latine, greche e anche spagnuolc e ita- 
taliane potesse; niente affatto, rispondo il Qulntil, 
particolarmente amaro contro ogni innovazione di 
questo genere; non è punto necessario che si cono- 
scano lingue straniere; anche senza di esse, si può 
essere poeta e buono quanto alcuno dei graecaiiiteuvs, 
latiniseura et italianiaettrn en frangoyx. Che valse? 
Il consiglio del Dn Bellay riguardo all'uso dei ter- 
mini italiani ebbe tal seguito, che di II a parecclii 
anni, nel 1578, Henri Estiennc si levava a protestare 
vigorosamente contro la cattiva abitudine nei Diah- 
gues du Noitveau Langage fi-ancoin italinnisé. Come 
il Ronsard e il Du Bellay rappresentano gli elementi 
stranieri che coucorsero allo sviluppo del classicismo 

(Il CI. RUCKTAKSCIIBL, p. 10 Segg. 
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in Francia, cosi l'autore del Quinfil fforatìan ri 
può dire rapprceenti, nella sua modestia, certi carat- 
teri costanti daWegprit gauloia: rappresenta lo tra- 
dizioni nazionali e prepara la ria ai due ^andi 
poeti borghesi della Francia, al Boilean, che scrive: 
« Toul doit tendre au bon aeos • e al Mtilière che 
fieramente grida: • Je sui» pour le bon eens. » Se- 
condo il Pelletier (1555), la poesia francese si accosta 
troppo al linguaggio familiare; per uguagliare la 
letteratura classica, occorre essere più arditi e meno 
popolari (1). n Pelletier a questo proposito la pensa 
come la Pleiade, che mirava a costituire una lingua 
poetica distinta e diversa da quella della prosa ; ma 
resta completamente francese, in pieno accordo col- 
l'autore del Qulntil Homtian, quando vuole somma 
chiai-ezza in poesia; la chiarezza, dice, è il primo e 
il più nobile pregio di un poema » (2), come l'oscuriti 
n'è il più grave difetto, * non essendovi differenza di 
sorta tra chi non parla affatto e chi parlando non si fa 
capire » (3). Per queste ragioni egli è contro ogni or- 
namento non necessario, contro ogni ampollosità; le 
metafore e le similitudini di ogni specie allora sono al 
posto loro, quando < spiegano e rappresentano le cose 
come realmente sono ». In modo uguale, il Eonsard, 
dopo aver riconosciuto che le similitudini usate a tem- 
po, costituiscono i nervi e i tendini della Poesia, av- 
verte che riescono poco men che ridicole, se invece 
dì rendere più chiara e più precisa l'idea, l'oscu- 
rano e confondono (4). L'oscurità era il principale 
pericolo, e veramente il principale difetto della Ple- 
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iade; e non è piccolo merito che ambedue, tanto il 
Ronsard che il Pelletier, l'avvertissero. La Pleiade 
mostra il soo temperamento classico, quando Incaica 
lo stadio e l'arte come cose necessarie alia poesia; 
ma si stacca dalle dottrine dei classicii^ti francesi 
posteriori, allorché attribuisce ai lavori poetici un 
carattere punto socievole, anzi ascetico. In ciò il Ron- 
sard, come abbiamo visto, è l' espressione fedele delle 
teorie della naova scuola ; ma in generale lo spìrito 
classico fti forte in lai. Egli dichiara chele idee del 
poeta debbono essere elevate e nobili, non fantasti- 
che: e saranno disposte in bell'ordine e, pnr avendo 
l'aria di trascendere quelle del volgo, appariranno 
tali che ognuno le possa facilmente concepire e inten- 
dere > (1), Qni la concezione aristocratica, che della 
poesia ebbe il Du Bellay, è modificata in modo da di- 
venire un'esposizione molto tipica del principio, che è 
in fondo al classicismo ftttncese. Di nuovo il Ronsard, 
comegiftil Vida ed altri critici italiani, osserva che i 
più grandi poeti classici raramente chiamano le coso 
per nome; Virgilio, ad esempio, non dice; «Era 
notte >, ( Era giorno >, ma adopera perittasl come 
questa : 

Poeterà Phoobea Inalrnbttt lampade loiru. ~ 

Degli effetti poco o pnnto buoni, cui menò l'uso ec- 
cessivo di tali perifrasi, sono bell'esempio i classi- 
cisti francesi venuti dopo. Il Ronsard forse previde il 
pericolo; e saggiamente avverte che la circonlocu- 
zione, se non è usata con giudizio, rende gonfio ed 
ampolloso lo stile. Nella prima prefazione alla Fran- 
ciade dice chiaramente di preferire l'ingenua facilità 
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di Omero all'arte e alln diligenza ili Virgilio (l); 
□ella seconda, scrìtta undici o dodici anni pia tardi 
e pubblicata dopo la sua morte come l'aveva rima- 
neggiata il discepolo Binet, si nota con interesse 
nel primato, che ora accorda a Virgilio, la rapidità 
colla quale la coltura si andava latinizzando in questo 
periodo. « I nostri scrittori francesi, scrive il Ronsard 
conoscono Virgilio assai meglio che Omero o alcun 
altro scrittore greco ». E di nuovo: • Virgilio ft il 
più eccellente e il più rotondo, Il più serrato e il pid 
perfetto fra 1 poeti» (2). Dell'inpenua facilìtft di 
Omero più nttlla I 

Ed eccoci vicini all'epoca delle regole. E Ronsard 
non fece poco conto delle • regole e dei segreti • 
della poesia ; e il Vauquclin do la Fiesnaye chiama il 
suo poema critico cel art de règles recherchées (3), Ri- 
guardo all'imitazione dei claenici II Vauquclin era a- 
nima e cuore colla Pleiade, affermando che gli antichi 



ODtler qui da nona 



Niente infatti potrebbe essere più classico del pa- 
ragone da lui stabilito tra la poesia e un giardino 

simmetricamente disposto e ornato (5). Ed è questo 
senso della simmetria, dell'ordine che ora il genio 
francese s'applicava a sviluppare per \\ grand siècle. 
* Che v'ha nel mondo di più bello che l'ordine? » 
scriveva il Pelletìer nella Prefazione aW Algeijra. < In 
tutte le opere che cosa potrebbe rivendicare a sé 
l'artefice, se non fosse la forma? Non v'è niente 



(Il RONBARD, tu, e e 

(3) Ibid., Ili, 28, 2S. 
(S) Art potr , Iti, Iiai 

(4) Itid., I, 01. 
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nell'orasione che appartenga all'oratore, oltre qHells 
che sì potrebbe chiamare disposizione; le parole, 
le idee stesse non sono sne ; le parole sono del po- 
polo, le idee sono concetti universali dei illosofi > (1), 
Di più il Vauqaelin, corno i classicisti del secolo sc- 
gaente, afferma che l'arte deve sopratatto imitare la 
natara e rassomigliarla (2). 

L' imitazione dei classici ebbe una grande efficacia 
anche salla tecnica del verso francese e sai principi! 
lingaistici della Pleiade. L' ew/amiemenf (il traspor- 
tare da un verso all'altro parole richieste a finire 
il senso) e il hiatus (l'incontro di vocali in un verso), 
frequenti nella poesia greca e latina, erano stati ac- 
colti anche in quella francese dalla nuova scada; 
ma il Ronsard, benché poi in un'altra opera si dis- 
dicesse, precorse lo riforme del Malherbe e la pra- 
tica del verso classico, vietando e l'uno e l'altro. 
Con ogni probabilità fu anch' egli il primo ad insi- 
stere perchè si alternassero repolarmente nel verso 
rime maschili e femminili: una cosa, alla quale non 
si era tenuta mai strettamente la pratica, e per la 
quale non vi erano regole prima del Konsard, ma 
d'allora in poi divenuta l'uso costante della poesia 
francese. Pel Ronsard quest'artifizio è un mezzo ad 
accordare piili armoniosamente il verso colla masica 
strumentale. La Pleiade pensava che la poesia fosse 
fatta non per esser letta, ma per esser recitata o 
cantata, e che le parole e le note dovessero sposarsi 
armoniosamente insieme. Dell'armonia o perfeziono 
della poesia, che non venga accompagnata da musi- 
ca vocale o strumentale, si sonte appena una minima 
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paru' e il poeta Del comporre versi, dovrebbe pro- 
mmzinrli sempre ad alta voce o piattoBto cantarli, 
aSìn di provarne la melodia (1). Quest'idea della 
musica < sposata iiì verso immortale > senza dubbio 
venne dall'Italia e bì connette col sorgere dell'opera 
musicale. Il De Latidnn (1598) si allontana dai mem- 
bri della Pleiade, vietando l'uso di parole conla- 
te di fresco o formate dai dialetti della Francia, e 
proclamandosi anch' egli avverso aU'eiu'aitiéetn^nt e 
BÌ hiahis. È chiaro quindi che, mentre l' efficacia 
della Pleiade si fa sentire in tutto il trattato del De 
Laudun, il disaccordo di costui col Ronsard e il Dn 
Bellaj- su an namero considerevole di qaistioni im- 
portanti, dimostra che la supremazia della nuova 
scuola sulla flne del secolo era cominciata gih a 
declinare. 

La Pleiade cercò anche di introdurre i metri clas- 
sici nella poesia fì-ancese. Di un tentativo simile in 
Italia si è già parlato (2), Secondo il Vasari, Leon 
Battista Alberti pel primo, nel componimento 

si provò a ridurre la versificazione volgare alla mi- 
sura dei latini (3). La Scena dell'amicizia di Leo- 
nardo Dati rimonta al 1441, nell'ottobre del qual 
anno fu recitata innanzi all'Accademia Coronaria di 
Firenze (4) ; e appunto le prime due parti di questo 
lavoro sono scritte in esametri, e la terza in saffici, 
la quarta in forma di sonetti e rimata anche; ugual- 



<l) RONSABO, VII, B20, 332. 
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mente in metri classici sono 1 prologhi del Negro- 
mante e della Cassaria dell'Ariosto. Ma l'opera no- 
tevole di Claadio Tolomei, Versi e regole de la nuova 
poesia toscana, pubblicata a Koma nel 1539, con- 
trassegna un'epoca nelle lettere del secolo XVI; in 
essa si difende l'oso dei metri clafigici nella lingua 
volgare e se ne danno anche le regole; segue ona 
raccolta di versi italiani scritti con qncsto metodo 
da nn gran numero di eruditi e di poeti, tra i quali 
Annibal Caro e il Tolomei istesso. Questo gruppo di 
dotti si era costituito in uii circolo esoterico, l'Acca- 
demia della nuova poesia, e dal tono dei componi- 
menti, dai diversi membri indirizzati al Tolomei, 
parrebbe che questi si riteneva ed era ritenuto il 
fondatore e l'espositore dell'innovazione (1). Luigi 
Alamanni, che passò gran parte di sua vita alla corte 
di Francia, pubblicò noi 1556, una comedia la Fiora 
in metri classici, e, due anni dopo, Francesco Pa- 
trizi dette alla luce un poema eroico, VEridano, in 
esametri, accompagnandolo d'una difesa del metro 
adottato (2). 

11 movimento si propagò presto in tutta l'Europa 
occidentale (3), In Francia verso la fine del secolo 
XV, a quanto riferisce Agrippa d'Aubigné, un certo 
Moosset aveva volta V Iliade o l'Odissea in esametri 
francesi; ma niont'altro sì sa né del Mousset, ab 
delle sue traduzioni. Nel 1500, tal Michel de Bou- 
teauville, autore di un Art de métrifler fran^ois, 
dettò un poema in distici classici sulla guerra in- 
glese. Il Sihilet (1548) accettò anch'egli la riforma, 



(1) li'd , pp. 55, 87 otf. 

{2) Ibid., pp, 327, ita et. Dv Bkllay, Véfence. Il, T. 
(S) Per la storia del motri clawii'l lo Francia, et. EOOKB, Hellrninnr 
■n FrarKv, I, 290, e Bogg.; IJAKMKBTmtK Hatzpkld, Seiiitme tiéelx 
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ma non senza qualche esitazione, poiché a Ini sem- 
brava che la rima fosse dell'essenza della poesia fran- 
cese, come le sillabe lunghe e brevi della latina e della 
greca. Nel 1562 il Ramoa nella sua Oramntar racco- 
mandava la versificazione antica, e si doleva che 
non avesse trovato favore nel pubblico. Contempo- 
raneamente Jean de la Taille compilò La manUrt 
de faire. dea vers en frangois, comme en grec et t» 
latin, non venuta alla luce che nel 1573, undici anni 
dopo la morte dell'autore, il cui intento precipuo 
era dì provare che l'uso della quantità nel verso 
francese non era tanto difficile come certa gente cre- 
deva, neanche più difficile che nel greco e nel la- 
tino (1). All'obiezione che lo linfjAii' volgari souo per 
natura incapaci della quantità, risponde, come Du 
Bellay, che tali cose non provengono dalla natora 
della lingua, ma dal lavoro e dalla diligenza di 
quelli che l'usano. Egli è stanco delle rime volgari 
e desidera di scoprire un sentiero più ingegnoso e 
più aspro al Parnaso; qnindi passa a trattare di 
quantitfi e di misura nel francese, di piede e dì 
verso, di figure e di licenze poetiche (2). Il nome 
più intimamente legato all'introduzione dei metri 
classici in Francia, nel secolo XVI, è quello di Jean 
Antoine de BaYf. Questo giovane membro della Pleia- 
de, dopo aver pubblicati senza successo parecchi 
volumi di versi, visitò l' Italia e assistè al concilio 
di Trento nel 1563. In Italia fuor di dubbio seppe 
delle innovazioni metriche, che incominciavano ad 
aver voga; e al sno ritorno in patria, senza cono- 
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sccre, a quel che pare, l'opera ancora inedita di 
Jean de la Taille, pose mano a nna sistematica ri- 
forma della versificazione ttancese; suo proposito 
era dì mettere più all'unisono poesia e musica; e 
per riuscirvi, oltre ad adottare i metri classici, fon- 
dati sulla prosodia musicale, accettò le riforme fij- 
neticlie del Ramus. Certo sull'esempio dell'^crarfc- 
mla della nuova poesia, istituì anche VAcad^mie de 
poesie et de mastgue; la quale autorizzata con let- 
tere patenti di Carlo IX nel novembre del 1570 {!), ' 
avrebbe dovuto incoraggiare e rendere stabili le in- 
novazioni metriche e musicali patrocinate da lui e 
dai suoi amici. Alla morte di Carlo IX resistenza 
di quest'Accademia corso pericolo; ma fa poi re- 
staurata, con fine e uEllcio meglio definito e col ti- 
tolo di Académie da Palaia, da Guy du Fanr de 
Pìbrac nel 1576, sotto gli aospicii di Enrico III; e 
continuò a fiorirò sino a che non venne dispersa 
dai tumulti della Lega verso il 1585. .\Ia l'opera del 
BaVf non andò del tutto perduta. Un movimento sl- 
mile e una soclctil non dissimile sarA fondata un po' 
più tardi in Inghilterra, regnante Elisabetta. 



Elementi romantici, 

SI è gift parlato di alcani degli elementi roman- 
tici che erano nella teoria critica della Pleiade. Il 
nuovo movimento si inaugurò, sotto gli auspici della 
Défence del Du Bellay, con un alto concetto dell'af- 
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Scio del poeta ; e predicA sa tatti i toni che a que- 
■sto fosse necessario uno studio profondo e tranquillo, 
una vita ascetica e raffinatii. un distacco assoluto dal 
volgo e dai piaceri- Il Da Bellay medesimo è roman- 
tico allorché, ritenendo il bnon giudizio dt-l poeta suf- 
ficiente in materia di gusto, decide contro les tradi- 
tions de ré^tes(l); ma il motivo di questa levata di 
scodi è che non v'erano regole ohe egli sarebbe stato 
disposto ad accettare. Ci vuole piti di un secolo an- 
cora perchè lo spirito francese concluda ragione e 
regole, in fatto d'arte, scaturire da un'unica fonte. 
Al sentimento della natura e della sua bellezza 
lutli i mpnihri diAìii Pleiade danno mollo peso. Il 
Pelletìer vede nella guerra, nell'amore, nei campi e 
nella vita pastorale i temi più convenienti alla poe- 
sia (2); quindi consiglia al poeta di studiare diret- 
tamente la natura e la vita, di non tenersi solo ai 
libri ; e parla a lungo del valore delle descrizioni di 
paesaggi, tempeste, albe e simili spettacoli nata- 
rali (3). Il sentimento della natura è anche più in- 
tenso nel Konsard, che, come il Pelletier, esorta ìl 
poeta a imitare in versi fiumi, foreste, monti, venti, 
mari, Dei e Dee, aurore, notti e meriggi (4) ; e in 
altra circostanza gli consiglia di abbellire la sua 
opera con descrivere alberi, fiori, erbe, specialmente 
quelle insignite di alcuna virtù medica o magica e 
con ritrarre fiumi, città, foreste, montagne, caverne, 
rupi, porti e fortezze. È questo il primo segno che 
in Francia si comincia ad apprezzare la bellezza 
della natura, giusta le norme suggerite all'Europa 



) rV/WlM, II, 11. 
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moderna dalla Rinascenza italiana; il sentimento 
della natura nei suoi aspetti pib vari, il paesaggio 
ampio, la prospettiva distante. < Nel dipingere o 
piuttosto imitare la natura, dice il Ronsard, sta l'ani- 
ma della poesia eroica ». 

Il KoDsard avverte pure che la lingua ordinaria non 
deve essere bandita dalla poesia o troppo Bchlvata; 
che, cosi facendo, il poeta porta un colpo mortale 
< alla poesia ingenua e naturale > (1). Questa sim- 
patia per le forme semplici e popolari, come mo- 
delli pel poeta, è caratteristica della Pleiade. V'è un 
luogo importantissimo nel Montaigne, in cui alle 
ballate dei contadini vengono pi-odigatc tali lodi, 
che ricordano le famose parole di Sir Philip Sidney 
riguardo al vecchio canto di Percy e Douglas (2), e 
sembrano anticipare l'interesse che due secoli più 
tardi l'Inghilterra ebbe per la poesia popolare : « La 
poesia popolare e puramente naturale ha semplicità 
e grazie che la sollevano allo stesso livello di una 
poesia perfetta, a normii di arto ; come si vede nelle 
villanelle di Guascogna e nei canti che ci vengono 
da paesi, dove non si conosce scienza di sorta, nean- 
che lo scrivere ; ma la poesia mediocre, n& perfetta 
né popolare, è avuta in disdegno da tutti e lasciata 
senza onore e senza premio > (3). 

La Pleiade, come abbiamo detto innanzi, accettò 
senza riserve, la dottrina platonica dell'ispirazione. 
Verso il 15tìO la Francia leggeva gi& nell'idioma 
proprio nn numero considerevole dei dialoghi di 
Platone; due degli apocrifi erano stati tradotti dal 
Dolet; il Duval aveva data la versione del Lisia nel 



11) RO.IBAU), III, IT e 
(2) Sidney, Af/wirc, i 
(B) Eimii. I, 04. 
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1547, e il Le Roy quella del Fedone nel 1552, e del 
Convito nel 1559. Ag'giungasi la tesi del Hamus, che 
nel 1536 segnò il principio di un indirizzo anti-aristo- 
telico; e la lette Futura del KÌDa^cimento francese fu 
penetrata tutta di platonismo (I); la cui inflaenza rin- 
gagliardita dal favore sovrano di Margherita di Na- 
varra, divenne stabiie nel 1551, colla nomina del 
medesimo Ramus a professore del ColUge de France. 
Cosi la teoria platonica dell'ispirazione è indistin- 
tameTite nelle opere del Ronsard, del Vanqnelin, del 
Du Bartas. Il poeta, come dice Orazio, devo sentire 
citi che scrive, o il lettore non sarà commosso dai 
SUO! versi; e per la Plciiidi*, la virtù di accendere 
grandi passioni nel lettore o uditore, era l'indice o 
la pietra di paragone della poesia (2). 

Al punto di vista nazionale e cristiano la Francia, 
nel secolo XVI, non dette il peso degli italiani; non 
già che non se ne scoprano tracce, ma trattasi di 
cosa sporadica. Si è veduto, per esempio, che già nel 
1548 il Sibilet aveva chiaramente colto il carattere 
distintivo del genio del popolo francese, notando che 
questo ha pigliato dalle letterature straniere solo 
ci6 che ha reputato utile e di interesso nazionale; 
e non sono molti anni che un egregio crìtico, ha in 
modo simile affermato, la grande importanza della 
letteratura ftancese essere in ciò che dalie altre let- 
terature d'Europa ha tolte le cose di interesse uni- 
versale, non curando gli accessori pittoreschi. Sopra- 
tatto la critica drammatica di questo periodo è na- 
zionale. Cosi il Grévin nel Bref discours (1562) cerca 
di giustificare la sostituzione di bande di cesariani 
ai cantanti dell'antico coro, in una delle sue tra- 
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gedie, colle Begaenti ragioni: < Se mi si dice cbe 
questa fa la pratica di tetta rantìchiti, dei greci 
e dei latini, rispondo che niente vieta a noi di osare 
qualche innovazione, specie dove se n'abbia l'oppor- 
tanità, e la grazia del poema non ne resti offesa. So 
bene che si replicherà gli antichi aver nsato il canto 
del coro per sollevare l'animo del pubblico, forse 
fetto triste dalle ferocie rappresentate; e a ci6 op- 
pongo che diverse nazioni esigono diversa maniera 
di 6ir le cose; e noi francesi abbiamo altri mezzi 
per ottener questo scopo, senza interrompere la con- 
tinnita della storia > (1). 

n punto di vista cristiano, dall'altro lato, si nota 
nel Vanquelin de la Fresnaye; il quale, altrimenti 
che il Roneard e il Dn Bellay, vedrebbe più volen- 
tieri che la poesia si appigliasse a, temi biblici. La 
Pleiade fu essenzialmente pagana, il Vanquelin essen- 
zialmente cristiano; introdurre divinità antiche nella 
poesia moderna a lui spesso sembrava odioso, essendo 
cambiati i tempi, e le Muse essendo governato da 
altre leggi. Il poeta deve proferire soggetti cristiani ; 
e certo i greci medesimi, se fossero stati cristiani, 
avrebbero cantata la vita e la morte di Cristo. Qui 
il Vanquelin va evidentemente sulle orme del HÌd- 
tumo, che poi fu seguito anche dal Comcille: 
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Quest'opinione del Vauquetin è agli antìpodi della 
teoria generale della Pleiade, specie in qaanto i snoi 
snggtTimenti implicano un ritorno ai misteri e alla 
moraliià del Medio Evo. Henri Estienne medesimo, 
il gi'iindc umanista, non tralasciò mal occasione dì 
censurare i poeti della Pleiade per la loro attitudine 
pagana. Anzi si adoperò molto perdio la letteratura 
francese fosse e restasse cristiana (1). Nuova e piil 
fervida espressione di quest'ideale di poesìa cristiana 
è VVravle del Du Bartas, al cui nome sono legate 
anche le Semainea die avrebbero dovuto essere il 
tifKt dei poemi bìblici. Tragedie su soggetti cristiani 
o dell'antico Testamento neanche mancano nella Ri- 
nascenza francese, dal temjio del ISuchanan e del Beea 
a quello del Garuier e del Mon toh test ien. Ma il classi- 
cismo posteriore non ebbe Io stesso ideale del Van- 
quelin ; o il Boìleau, come si è visto, mise i temi cri- 
stiani al bando dalla poesia moderna. Benché le dot- 
trine linguìstiche e metriche della Pleiade precorres- 
sero in parte e la teorìa e la pratica del classicismo 
venuto dopo, pure i suoi membri dissentono in tanti 
punti da quella che fu poi accettata come legge in- 
violabile della poesìa francese. Il più importante di 
questi dissensi concerne l'uso delle parole dei vari 
dialetti francesi, delle lìngue straniere e delle arti 
teoriche e meccaniche. Cenni di questa teoria del 
linguaggio poetico si sono già trovati nella l)é- 
fence et Ulustration del Du Bellay, dove si sugge- 
risce al poeta di adoperare i più eleganti fra i ter- 
mini tecnici e dialettali. Del medesimo avviso è il 
Ronsard. Le migliori parole di tutti i dialetti fran- 
cesi si possono adoperare; che senza i suoi nume- 
rosi dialetti la Grecia non sarebbe arrivata mai a 
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quella suprema bellezza di lingua e di letteratura. 
Il poeta non affetterà troppo il linguaggio della Corte ; 
il quale alle volte 6 pessimo, per essere linguaggio 
di signorine e di giovani gentiluomini, che Can pro- 
fessione piuttosto di ben combattere che di ben par- 
lare (1). Altrimenti che il Malherbe e la sua scuola, il 
Ronsard concede un certo numero di licenze poetiche, 
ma Bolo a patto che vengano usate raramente e con 
giudizio. E alla licenza poetica, dice, che dobbiamo 
quasi tutte lo belle figure, onde i poeti, passando 
nella loro estasi divina sulle leggi della grammatica, 
hanno arricchite le loro opere. • Questo 6 quel di- 
ritto di primogenitara, Bcrivc il Drydcn aa secolo più 
tardi, nella prefazione allo State of hmocence and 
the fall of man, che ci è venuto dai nostri grandi 
antenati, a partir da Omero, giù giù tino a Ben ; e co- 
loro che vorrebbero negarcelo, sono, a dirla schietta, 
nel caso della volpe dirimpetto all'uva: non possono 
afferrarla ». II Vauquelin de ta Presnaye segue il Ron- 
sard e il Du Bellay nel consigliare l'uso di parole 
naove e dialettali, l'impiego di termini e di similitu- 
dini tolte alle arti meccaniche, e varie altre dottrine, 
per le quali la Pleiade si distingoc dalla scuola del 
Malherbe. Come a queste inutili innovazioni lingui- 
stiche si ponesse un argine e venissero bandite per 
sempre dalla lingua francese, si dirft nel prossimo 
capitolo. 



1) RONaAUi), VII, 823. 



CAPITOLO IV. 



LA FORMAZIONE DELL'IDEALE 0LA3SICO 
NEL 8H100L0 XVII, 



La rivolta romantica. 

È noto che tra il 1600 e il 1630 l'evoluzione nazio- 
nale della letteratura francese subì un'interruzione, 
specie pel clrammn; e il drammu in Francia è l'anel- 
lo che lega secolo a secolo. Le opere drammntlche 
del secolo SVI erano state tagliate sui modelli e le 
regole, che gl'italiani avevano dedotte da Seneca. 
Il cambiamento accadde quando ai modelli classici 
italiani si vollero sostituire quelli romantici spagnuo- 
li; e primi a far sentire note di rivolta sono il Grévin, 
il De Laudun ed altri. Il secolo XVII .si apri colla pnb- 
blicazionc del dramma irregolare dell'Hardy, Le» 
Amours de TMagéne et C'ariclée (1601); onde l'in- 
fluenza del dramma romantico spagnuolo, e del 
dramma pastorale italiano, che dominò per oltre un 
quarto di secolo, venne inaugurata io Francia. Le 
ragioni di questa riforma ftirono, meglio che altrove, 
esposte in Ispagna ; e lA si rompono le prime lance 
in favore del dramma romantico e irregolare. Le due 
difese più interessanti del dramma nazionale sono 
senza dubbio V Ejemplar poMco di Joan de la Cueva 
(1606) e l'arte nitevo de hacer comedias di Lope 
de Vega (1609), che muovono l'uno e l'altro dal m»» 
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desimo criterio. Costoro erano lunbedae classicisti 
nell'anima, o meglio, classicisti in teoria, nondimeno 
con qualche differenza. La dottrina poetica di Joan 
de la Cneva poggia interamente sui precetti degli 
Italiani, salvo per ciò che rignarda il dramma nazio- 
nale, dove è partigiano e patriota. Egli osserva che 
data la diversità del tempo e del Inogo, lo scrittore 
drammatico npagnaolo non è tenuto ad imitare gli 
antichi o a sottostare alle loro regole. * Questo cam- 
biamento, dice, fu compiato da nomini accorti, i 
qaali applicarono alle nnove condizioni nnove cose, 
più adatte e più opportune; bisogna aver presenti 
le varie opinioni, i tempi, i costumi che ci obbli- 
gano a dare un indirizzo diverso agli atti nostri » (1). 
La sua teoria drammatica sta agli antipodi delle idee 
professate per le altre forme poetiche. Secondo lui, 
come si esprime uno scrittore moderno, « il teatro 
doveva imitare la natura e piacere ; la poesia dovo^ 
va imitare gli italiani e contentare il critico orto- 
dosso, ma minazioso > (2). Lope de Vega, il qnale 
scrisse tre anni più tardi, non nega che i canoni ari- 
stotelici sono universalmente applicabili; anzi ricono- 
sce ch'essi siano le sole vere regole ; ma il popolo vuo- 
le opere romantiche, e lo scrittore drammatico deve 
dar soddisfazione al popolo piuttosto che alla coscien- 
za letteraria del poeta. < lo stesso, dice, scrivo come- 
die secondo l'arte inventata da quelli che hanno per 
unico intento di meritare il plauso della moltitudine. 
Dopo tutto, se 6 il pubblico che paga queste stupi- 
dità, perchè non dovremmo noi apprestargli ciò che 
esso desidera? » (3). 

(1) Skdaso. Piimaio i:tj>aftui. Vili, 81. 

(2) IfANKAT, Lnltr Rtnaioanre. 1698, p. 89. 

(Bi Arie nuern de liarr,- m-ncdiai tn ette liemjjO, ed. Ìlorel-F«Uo, In 



Forse quegli, che meglio espose la teoFiA del 
dramma nazionale spagnuolo, b certo Alfonso San- 
chez in un'apologia dell'opera di Lope de Vega, pub- 
blicata nel 1618 in Francia o probabilmente in Ispa- 
gna col falso nume di un editore francese. Sei prò 
posizioni diatinto ne costituiscono come il nòcciolo: 
1." Le arti hanno il loro fondamento in natara. 
2.* Un nomo avveduto e istruito può correggere molte 
cose nelle arti che esistono. 3." La natura non ob- 
bedisce a leggi, ma ne detta. 4," Lope de Vega ha 
fiitto bene a creare una nuova arte, 5." Ogni coaa 
nei suoi scritti è fatta con arte, e arte viva e vera. 
6.° Lope de Vega ha superati tutti ì poeti antichi (1). 
Il passo seguente, trascritto dal trattato del Sanchez, 
varrà a dimostrare a che si riducono le novità nei 
dommi del romanticismo francese di due secoli più 
tardi: « Si è detto che non abbiamo un'arte si- 
cura alla quale conformare i nostri precetti. Ma cbt 
può dubitarne? Noi abbiamo un'arte, abbiamo pre- 
cetti e regole, che ci legano, e il principale precetto 
è di imitare la natura, le opere dei poeti espri- 
mendo la natura, i costumi e il genio dell'etft nella 
quale essi scrivono.... Lope de Vega scrive secondo 
arte, perchè segue la natura. Se al contrari^ il dram- 
ma spagnuolo si obbligasse alle regole e alle le^l 
degli antichi, andrebbe contro le esigenze della na- 
tura e contro i principìi fondamentali della poesia. 
Il gran Lope ha fatto cose che stanno al di sopra 
delle leggi degli antichi, non mai contro ». Un altro 
scrittore spagnuolo dice che l'arte consiste » in os- 
servare gli esempi graduati dall'esperienza e ridotti 
a metodo e a maestil di leggi » (2), 



(1) Menéndbe ¥ Pilato, IH, 447 e «egg. 

{Z) Ibid., p. 4SI. L' [oftasnia deUa critici spiguuola cbbo grftado dif- 
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Kii questa concezione nataralistica dell'arte poeti- 
ca e specialmente del dramma, che prevalse In Fran- 
cia nei primi trent'anni del secolo XVII. Gli astori 
drammatici francesi imitarono il dramma spagnaolo 
in pratica; e sembra che pigliassero dal trattatisti 
spagmuoli gli elementi critici a giustificare le opere 
proprie. L' Hardy medesimo, come Lope do Vega, af- 
ferma: « Tutto ciò che è approvato dall'uso e dal gu- 
sto pubblico, è legìttimo e più che legittimo >. Un 
altro scrittore del tempo, Francois Ogier, nella pro- 
fìizionc alla seconda edizione del notevole dramma 
di Jean de Schelandre, Tt/r et Sidon (1G28), sostiene 
l'indipendenza intellettuale degli antichi, proprio al 
modo tenuto dal Oiraldi, dal Pigna e dagli altri 
partigiani dei romanzi, tre quarti di secolo prima. 
Il gusto dì una nazione, dice, è afi'atto differente da 
quello di un'altra. « I greci scrissero pei greci e 
ottennero il plauso dei migliori uomini del tempo 
loro. Ma noi li imiteremmo molto meglio, tenendo 
d'occhio il gusto del nostro paese e il genio della 
nostra lingua, che sforzandoci di seguirli a passo a 
passo e pel contenuto e per la forma » ; parole che 
ricordano il celebre detto del Goethe, che la miglior 
maniera di imitare i greci è di procurare di esser 
grandi quanto essi lo furono. È interessante notare 
in tutti questi antichi scrittori tracco di quella critica 
storica, che generalmente vieii considerata come una 
seoverta del secolo nostro. Ma, dopo tutto, i poeti dram- 
matici iVancesi, al pari degli spagnuoli, non comin- 
a mettere in pratica che quanto i poeti dram- 



□e In quAsLo periodi]' SI racconta cbe Joba Dryden, Il pld grando 
Inglese del «eoolo XVII, dloea» the egli • tveva preio dalla cri- 
a più che daUa ilaliana, dalla francOK e da tnlle la altro 
I. (Spiicr, Anerdolet, Loodon, lS2i>, p. 106). 
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uiatici italiani nelle loro prefazioni e hIòu 
italiani nei loro trattati avevano predicato per qnasi 
UH secolo. 

L'abbé d'Aabignac dice clie l'Hardy • arrestò il pro- 
gresso dei teatro francese > ; e siano cjuaii si vogliano 
i perfezionamenti pratici che il teatro franceste gii 
deve, non vi pnò esser dubbio che per un certo na- 
mero di anni, l'evoluzione del dramma classico fn 
in parte ostacolata dagli sforzi snoi e della sua scuola. 
Ma in questo medesimo periodo si cominciarono a 
gettare su linee ciassiche le baai della letteratura, 
cbe era a venire; e se la tradizione classica dopo il 
1630, eontinaò, si deve a tre canse distinte, ciascuna 
delle quali sarà il più brevemente' poasibile discussa 
a parte. Queate tre cause ftirono la reazione contro 
la Pleiade, la seconda corrente delle idee critiche 
della Rinascenza italiana, e l'in&osso della filosofia 
razionalistica del tempo. 



La reasione contro la Pleiade. 

; contro la Pleiade fu compiuta o al- 
meno avviata dal Malherbe. Il valore del Ualherbe 
come poeta esce dal compito nostro; grammatico e 
critico introdusse riforme di gran rilievo e molto dif- 
fuse, riguardanti principalmente, se non esclusiva- 
mente, il lato esterno o formale della poesia. L'opera 
sua fu quella di un grammatico, di un legislatore 
metrico, in una parola, di un purista. Veramente, 
mentre visse, non pubblicò alcun'opera critica, né 
formulò alcun sistema critico ; ma le sue riforme non 
furono perciò meno efficaci o meno durature. Le idee 
critiche di luì si debbono cercare nelle memorie, che 
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ne scrisse II discepolo Racan e nel Commentaire tur 
Detportet, che vide integralmente la lace solo in 
tempi a noi vicinissimi (1). Questo comento consiste in 
ana serie di note scritte dal Halherbe, verso il 1606, 
sai margine di una copia del Desportes: note di ca- 
rattere molto frammentario, che raramente vanno al 
di Ih di una parola o due di disapprovazione, come 
faible, mal con^, superfiii, sans jvgement, sottise o mai 
imaginé; nondimeno esBe, con pochi laoglii estratti 
dalle sne lettere e dalle memorie del Racan, bastano a 
inrormarci dell'attitudine critica del Malherbo e delle 
riformo ch'egli aveva Ideate. Queste riforme erano, 
in primo luogo, largamente linguistiche. La Pleiade 
aveva tentato di allargare la sfera della lingua poe- 
tica francese, introducendovi parole tolte dai classici, 
dall'italiano e anche dallo spagnaolo, dai dialetti 
provinciali, dalle antiche lingue romanze e dalla ter- 
minalogla delle arti meccaniche; pel Halherbe tutti 
questi arcaismi, neologismi, latinismi, parole com- 
poste ed espressioni dialettali e tecniche debbono 
senz'altro sparire; egli vuol purificare il francese, 
dargli, per cosi dire, unltft; e la norma che sugge- 
risce per ciò è l'uso corrente ed anche questo con- 
trollato dall'uso della Corte. II Ronsard aveva deplo- 
rato che si adoperassero esclusivamente parole corti- 
giano in poesia, perchè il cortigiano cura più di ben 
combattere che di ben parlare o scrivere; l'ideale 
del Malherbe invece fu quello del classicismo, l'idealo 
del BoUcau, del Racine e del Bossuet: il fVanceso 



II) 11 CoiitmeMairr è puliblktlo laloro ncllH edlilane della Opere dal 
Uilberba ilate dal [dlonno, Pnrl^, 1882, IV. Le toorlo crlticbe dol M&I- 
beri» Bono alato oapoite dal BlUKOT, DnelriiU! dt ìlallifì-ht, pp. iHMM. 
et. CL£iii:rr, H. Eilicniir ri fj» n^rtr frnjutiK, pp. IGS, IBZ; i co- 
menu dal Malberbe al [)pe|xirf(?9 sDUO In tcrlo modo Batictpatl da iiaclll 
dell' Eal Iona.- al Du Bcllsy. 
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non doveva essere più un guazzabuglio o an dialPtlo, 
ma la liogaa pura ed elegante del re e della sua corte. 
Il Malliorbe, cosi reagendo, non pretendeva ponto si 
ripigliassero gli osi Ungaìstiui del Marot; la pietra di 
paragone per lui era l'uso del tempo, e la lingua 
viva il modello (I); tattavia le sue riforme, iu lingua 
come in altro, rappresentano una reazione contro le 
innovazioni straniere e un ritorno al puro Idioma 
francese; esse erano dirette a conservare o a rinno- 
vare le tradizioni nazionali; e in ciò sta proprtu- 
mente il contributo che il Malherbo portò alla teo- 
ria e alla pratica neo-elai^sica. In cima ai sQOi pen- 
sieri fu la perfezione verbale e meccanica, il cui amore 
è congenito alla natura francese e che forma l'elemen- 
to indigeno o di razza in quel classicismo. Volle eli- 
minati dal verso hiatus, enjamhemcnt , inversioni, ri- 
me false e imperfette e licenze e cacafonie d'ogni 
genere; ne curò, come s'è accennato, la perfòzione 



Et fMiiIhU U Uuu aax règlae da dorolr. 

Per un critico, tyran dea mnfa et dss syUafjcif — sono 
parole dol Balzac ^ Jt; più alte qualità della poesia 
dovevano avere poco o nessun valore, e il suo ideale 
fUrono proprietà, chiarezza, regolarità e forza. Qae- 
ste, come lo Chapelain avverti tìn d'allora, sono qua- 
lità rettoriche più che poetiche; pure ad esse veni- 
vano sacrificate tutte le altre che veramente concor- 
rono a formare un gran poeta; di immaginazione e 
di sensibilità poetica non il minimo cenno I Dopo la 
perfezione verbale del verso, ciò che più preme al 
Malherbe, è l'unità logica del poema; logica e ra- 
gione sono senza dubbio cose importanti, ma in poe- 
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sia non possoBO esistere, ia modo da escladerDe l'im- 
magìnazionc. Soppressa, per cosi dire, l' ispirazione, 
anche la lirica tacqne in Francia in tatto il perìodo 
del classicismo. Egli ebbe in orrore le finzioni poe- 
tiche, pensando col Boileau che solo la realtft at- 
tuale è bella; se consenti le figure mitologiche, fti 
perchè queste sono simboli nazionali e universal- 
mente intelligibili. Lo spinto francese è di natura 
sua razionale e logico; e il Malherbe ricondusse la na- 
tiva ragionevolezza nell'arte del proprio paese; fissò 
il comun senso come ideale poetico e rese la poesia 
accessibile anche agli spiriti medii. La Pleiade aveva 
scritto per la gente istruita e letterata ; il Malherbe 
pei dotti e gl'indotti ugualmente; per la Pleiade la 
poesia era stata un ufficio divino, una materia di 
ispirazione profetica; pel Malherbe fu un'occupazio- 
ne, un mestiere che si può imparare come tutti gli 
altri. Il Du Bellay aveva detto essere * un fatto ben 
accertato, per gli uomini più istruiti, che l'ingegno 
senza dottrina in poesia può più che la dottrina 
senza ingegno > ; il Malherbe al contrario, come qual- 
cuno ha ottimamente detto, pensò che « dottrina 
senza ingegno possa più ctie ingegno senza dottri- 
na » {!). Insomma l' ideale del Malberbc fa l'elo- 
quenza; o, come il popolo francese è di natura elo- 
quente più che poetico, a lui spetta l'onore di aver- 
gli primo additata la via per ricuperare la sua vera 
eredita; in una parola, egli fece per la poesia clas- 
sica in Francia tutto ciò cho l' istinto nazionale, 
l'esprit gauloi» poteva fare da ai^. Non ora in lui 
di dettare leggi per le forme poetiche più ampie; 
e queste la Francia lo deve all'Italia; neanche era 
in grado di valutare l'alta idea di perfezione astrai- 
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tu il concetto cIubbìco dì un criterio usaolnto del 
gusto, che di parecchie espreseionì e di parecchi 
modi di fare nna cona ano solo sia il giusto ; e 
questo la Francia ebbe dalla filosofia razionalistìc&. 
Il Mfttherbo sembra quasi di fero eco al Montaigne, 
quando, in una lettera al Balzac, scrive: • Non ve- 
dete che la diversità di opinioni è cosi oattirale, 
come la differenza del viso negli aomini; e che de- 
siderare che ciò elle piace e dispiace a noi piaccia 
e dispiaccia a tutti, è passare i limiti, nei quali 
sembra che Dìo nella sua onnipotenza ci ha coman- 
dato di restare V » (1) Con questa soluzione indivi- 
duale dei problemi di opinione e dì giusto non ab- 
biamo ctie a confrontare un luogo di?l La Bruyère, 
per vedere quanto il Malherbe fosse ancora lontano 
dall' ideale classico: * VI è un punto di perfezione ta 
arte, come ve n'ha ano di bonti o maturìt& nella 
natura. Quegli che lo sente e l'ama ha gusto per- 
fetto ; quegli che non lo sente e ama qualche cosa di 
più di meno, ha gusto imperfetto. V'b danqtieo& 
gusto buono e uno cattivo, e si disputa dei gusti 
con ragione » (2). 



Ln seconda corrente delU idee italiane. 

Le teorie critiche italiane penetrarono la seconda 
volta in Francia per due vie. Prima di tutto, le re- 
lazioni letterarie dirette ita i due paesi in questo 
periodo furono delle più notevoli. Grande efficacia 
esercitò il Marino, che visse lungo tempo a Parigi 
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e vi pabblìcò molti versi, epecie sai concettlsti fran- 
cesi e i précieux. Due donne italìace fondarono e 
presiedettero il fìimoso H6tel de Kambouillet — Gia- 
lla SavelII, marchesa di Pisani e Caterina de Vlvon- 
ne marchesa dì Rambouillet ; se l'Accademia istessa 
di Francia sorse, si deve all'influenza dell'Accade- 
mia della Crosca. Di questa fliron membri e lo Gha- 
pelain e il Ménage, che le sottoposero la loro pole- 
mica a proposito di nn verso del Petrarca. Al pari 
dell'Accademia della Crosca, 1' Accademia francese 
mirava alla compilazione di un gran dizionario; e 
runa come l'altra esordi, attaccando una grande 
opera d'arte, la prima la Oerusalemme liberata, e 
il Citi del Comeilie la seconda. La reggenza di 
Maria de' Medici, la supremazia del Mazarino ed 
altri eventi politici, tutto cospirò a stringere vieppiù 
i rapporti sociali e letterari fra l'Italia e la Francia. 
Ma i due individui, che cominciarono a portare 
nella letteratura francese e a naturalizzare le primi- 
tive idee critiche dell'Italia, si chiamano Chapelain 
e Balzac. La corrispondenza privata dello Chapelain 
mostra quanto egli dovesse alla letteratura critica 
italiana. < Io ho un affetto particolare per la lingua 
italiana », scriveva al Balzac nel 1639(1). Del Cid 
dice che « in Italia sarebbe considerato barbaro, o 
che non vi sarebbe accademia che non lo metterebbe 
ai bando, ihori dai confini della propria giurisdi- 
zione * (2). E parlando doli 'eccellenza del Ronsard, 
nota che del parere suo sono < due grandi sapienti 
d'oltralpe, lo Speroni o il Castelvetro » (3). Considere- 
vole è anche lo scambio di lettere col Balzac, a propo- 
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sito (iella controversia fra il Caro e il Castelvetro 
nel secolo precedoote. In una parola, egli conobbe, 
studiò i critici e i letterati d'Italia e ti discusse. 
L'int'jresse del fialzac, d'altro lato, fu volto piut- 
tosto alla lettoratura spagnuola ; raa egli fti l'agente 
del Cardinale de la Valletto a Roma; e proprio al 
8U0 ritomo ìb Francia pubblicò la prima collezione 
di lettere. L'opera e dello Chapelain e del Balzac 
sul classicismo francese non fa leggiera; durante 
il secolo SVI la critica letteraria era stata intera- 
mente nelle mani di nomini dotti; essi volgarizza- 
rono le idee critiche della Kinascenzii italiana e le 
resero popolari, umane, ma inviolabili. Il Balzac in- 
trodusse in Francia il fino senso critico degli ita- 
liani, lo Chapelain le loro regole formali e impose le 
tre uuitil alla tragedia fì-ancese ; insieme amanizza- 
rono l'ideale classico, pur assoggettandolo alle re- 
gole (1). 

Alle medesime influenze italiane, la Francia deve 
il gran numero di epopee artificiali, che videro la 
luce in quest'epoca; quasi dieci ne vennero pub- 
blicate nei quindici anni, dal 1650 al 1665(2). Gli 
italiani del secolo XVI avevano compilata una teo- 
ria fissa per l'epopea; e le nazioni occidentali d' Eu- 
ropa rivaleggiarono fra di loro a metterla in pra- 
tica; cosi spuntarono tante epopee in Ispagna nel 
secolo XVI e in Francia nel XVII. Delle fì-aocesl 
possiamo ricordare VAlaric dello Scudéry, il Saint 
Louis del Lemoyno, il Moyge sauvé del Saint- Amant 
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e proprio dolio Chapelain la Pucelle, rimasta molti 
anni inedita e pubblicata solo per essere condannata 
per sempre dal Boileau. Le prefazioni di tntte que- 
ste epopee dicono con safSciente chiarezza qoanto 
debbano agli italiani del RinaBcimento, le cui ro- 
^le e precetti miravano a tradurre nella pratica. 
< Io ho dunque consultati i maestri di quest'arte, 
scrivo Io Scudéry nella prefazione s\\' Alaric, cioè 
Aristotile e Orazio, e, dopo di loro, Macrobìo, Scali- 
gero, Tasso, Castelvetro, Piccolomini, Vida, Voesio, 
Robcrtelli, Riccoboni, Paolo Beni, Mnrabrun e pa- 
recchi altri; e, passando dalla teoria alla pratica. 
Ilo riletto con grande attenziono V Iliade, e l' Odissea, 
['Eneide, ìnFarsalìa, la Tebaide, V Orlando Fttrioso, 
la Gerusalemme liberala e molti altri poemi epici 
in diverse lingue ». In modo simile il Saint-Amiint 
nella prefazione al Moyse sauvé dice d'aver rigoro- 
samente osservate < le unitA di azione e di luogo 
ihe sono i principali requisiti dell'epopea, e, di più 
*on un metodo tutto nuovo lio contenuto il mio sog- 
getto non pur nelle ventiquattro ore, che si accorda- 
no al dramma, ma quasi nella metA. Questo 6 anche 
più di ciò che Aristotile, Orazio, Scaligero, Castel- 
retro, Piccolomini e tutti gli altri moderni hanno 
limandato ». E evidente che per questi poeti nelle 
•egolo e nei prewtti degli italiani sta l'essenza della 
poesia eroica. Cosi anche l'Abbé d'Aubiguac, sul bel 
jrincipio della Pratique du théàtre, consiglia al poeta 
Irammatico di studiare, tra gli altri scrittori < Ari- 
itotile, Orazio, Castelvetro, Vida, Heinz, Vossio e 
Scaligero, dei quali non una parola dovrebbe ondar 
wrduta ». Dagli Italiani venne anche la teoria ge- 
leraie della poesia, professata in tutto il periodo del 
slassicismo ed esposta dail'Abbé d'Aubignac, dal 
La Mesnadiòre, dal Corncillc, dal Boileau e molti al- 
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tri; ed occorre appena ripetere cheli Bapin, schiz- 
zando la storia della critica nelle prime pagine delle 
RÉfleximis sur Ut Pòétiqun, parlu quasi esci Uì)ii vani CD M 
dì nomi italiani. 

Oltre a quella diretta dei critici, un'altra infloenn 
contribuì per la soa parte alla somma di idee cb4 
il classicilmo francese deve all'Italia del Rinascimen- 
to; ed 6 la tradizione dello Scaligero, continoaU 
dai dotti tedeschi Hoinz e Vossio. Daniele Heinz fìi 
discepolo di Oiasoppe Scaligero, il figlio illaetre del- 
l'autore della Poetica ; e per opera sua la teorìa dram- 
matica di quest'nltlTQO ebbe efficacia sulla trAgedia 
classica in Francia. I! Dp tragoediae constitutioju 
dell'Hoinz, pubblicato a Lcyden nel IGU, venne 
detto dallo Cbapelain < la qitintessenza della Poettea 
di Aristotile > e l' Heinz medesimo < un vate o sibilla 
in materia di critica > (1). Annotata dal Bacine, cita- 
ta dal Corneille come un'autorità infallibile, l'opera 
dell' Heinz esercitò una forte Influenza sulla tragedia 
francese, Imponendole le leggi dello Scaligero; e pit 
tardi gli scritti del Vos^Io cooperarono Insieme a quel- 
li dell'Heinz ad allargare la sfera dell'influenza ita- 
liana. È evidente qaindl che, se la letteratura tran- 
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cese gìA nel secolo XVI aveva della RlnaHoenza ita- 
liana il rispetto all'antichità e l'ammirazione per la 
mitologia classica, il secolo XVII deve all'Italia la 
sua concezione definitiva della teoria poetica e spe- 
cialmente certe rigide leggi da servire all'orditara . 
della tragedia e dell'epopea. 8i pnò senza esagera- 
zione dire ohe non v'è un'idea, un precetto impor- 
tante nelle opere del Comeille e del d'Anbignac sulla 
poesia drammatica, o del Le Bossa e del Hambmn 
sulla poesia epica, che non si possa riscontrare negli 
scrittori critici della Rinascenza Italiana. 



L' infttieìiza della filosofia razUmaiietlca. 

L'in&aenza della filosofia razionalistica sali 'attita- 
dìne generale del classictsmo si manifestò in qaelta 
che potremmo chiamare la progressiva ginstificazione 
razionale di qnanto il Rinascimento diede alla Fran- 
cia, e che si pnò, meglio che altrove, osservare nel- 
l'evolazione delle regole vennte dall'Italia. Abbiamo 
già visto come le regolo e i precetti degli italiani 
basati in origine stilla sola antorità, erano man ma- 
no arrivati a valere per se stessi. Un po' più tardi, 
in Inghilterra, Ben Jonson difese i canoni aristotelici, 
afibrmando che Aristotile intal la causa delle cose; 
e che ciò che gli altri avevano fatto casualmente o 
per abitudine, egli fece solo per ragione (1). Verso 
quest'epoca danqne la ragionevolezza dei canoni 
aristotelici venne distintamente sentita, benché si 
pensasse ancora ch'ossi avevano autorità per seme- 



in Dttroreiit; p. SO. 

Ui, Slaria dtlla CrUiea, 16. 



242 CAPITOLO IV 

desimi ; e fa nei classicisti francesi del secolo JCVil I 
che si identificò per la prima volta ragione e rego- ' 
le antiche. 

Veramente il razionalismo k da corcare sin dal prin- 
cipio dell'attività critica della Rinascenza; e le pa- 
role gift citate dal Vida i « Semper nutu rationis eant 
rest, rappresentano in parte l'attitudine dello spi- 
rito della Rinascenza verso la letteratura. Uà ■ la 
ragione * dei trattatisti più antichi fu puramente 
empirica ed indivldualii^tìca ; essenzialmente essa non . 
differisce dall'ideale oraziano del « buon senso ». la- 
fatti razionalismo ed umanesimo, pur esistendo l'u- 
no accanto all'altro in tutta la RinitsccnzA, non si na- 
sci mai ad armonizzarli in una misura qualsiasi; 
e il razionalismo più avanzato generalmente prese 
la forma dì «n'aperta opposizione alia filosofia ari- 
stotelica. I primi segni che le leggi della lettera- 
tura sono state completamente giustificate dalla ra- 
gione, appariscono verso la metà del secolo XVII. 
» Le regole del teatro, dice l'Abbé d'Aubiguac, sul 
principio della Pratiqve du thétìtre,, sono fondate non 
Bull'autorità, ma solla ragione >; e se vengono chia- 
mate le regole degli antichi, ci6 è solo ■ perchè gli 
antichi le hanno mirabilmente praticate >. In modo 
simile, il Corneille nel discorso Dea trois uniiéa, dico 
che l'unità di tempo sarebbe arbitraria e tirannica, 
se fosse richiesta solo dalla Poetica di Aristotile; il 
vero sostegno di essa è la ragione naturale; e il Boi- 
leaa riassume l'attitudine finale del classicismo in 
queste parole : 
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Qui il processo razionalistico è completo ; e le esi- 
genze dell'aatorìtà si im mede» i mano coi dettami 
della ragione. 

Le regole date dal Boitean, mentre nella maggior 
parte sono quelle stesse compilate dagli italiani, non 
sono più delle semplici regole; ma leggi dettate dalla 
ragione astratta e universale, epperò necessaria e 
infallibile; regole non tirannicbe o arbitrarie, ma 
imposte dalla natara dello spirito umano. Questo 
non è, come abbiamo detto, solo la buona natara e 
il buon senso, in una parola, l'amabile ragionevo- 
lezza di Orazio (1); v'è più che questo nei classici- 
sti del secolo' XVII. Il buon senso fa universalizzato, 
divenne, come si è accennato, non una semplice no- 
zione empirica di buon senso, ma la stessa ragione 
astratta e universale. D'onde risulta, al fondo del clas- 
sicismo, il criterio oggettivo del gusto, come è esem- 
plificato nel passaggio gi& citato del La Bruyèrc e 
nel verso del Boileau: 



Addurre ragioni in sostegno delle regole poetiche 
della Rinascenza fa opera della tilosofla contempo- 
ranea, se non dei libri e delle dottrine del Descar- 
tes stesso, almeno della tendenza generale dello spi- 
rito amano in questo periodo, di cui quei libri e 
quelle dottrine sono l'espressione più fedele. Non 
entra nel proposito nostro di investigare come il ra- 
zionalismo dinamico della filosofia si mutò nel ra- 
zionalismo statico della letteratura francese; essi 
non sono che fasi complementari o supplementari 
del genio di quel popolo, il quale usa la ragione ora 
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a scoprire e a distraggero, ora a costruire ano scbe- 
ma razionale di ordine e di riposo. h'Arl poétiqut 
del Boilcau 6 stato giaslamente chiamato U Discoun 
de la métiiode dcJJa poesia firancestì. Sicchò laddove 
il contribato del Malherbe e della sua scuoia al clas- 
sicismo b di aver insistito salla chiarezza, la proprie- 
tà e la perfezione verbale e metrica; e il conlribnto 
della Rinascenza italiana di aver ispirato il riapetto 
all'antichità classica e di aver imposto un eerto no- 
merò di regole fisse ; il contribato della filosofia oon- 
temporanea è di aver reso razionali o universali que- 
ste regole e di aver suggerito un criterio astratto 
ed assoluto del gusto. 

Ma il oartecilaiilsuio portava con sé certi limiti, 
certi vuoti non privi d'importanza. Si afferma ohe 
il Boileau medesimo avesse detto: < La filosofia del 
Descartes ha strozzata la poesìa > (1) ; e non può es- 
servi dubbio che qui sotto l'espressione esagerata si 
nasconda una gran verità; insistere troppo sulla ra- 
gione importava diminuire in misura corrispondente 
il pregio dell'immaginazione. Il cartesianismo perla 
sua base razionale e rigidamente scientifica fu obbli- 
gato a piegare verso il classicismo, e la realtA ne di- 
venne il sapremo oggetto, l'essere finale: 

Risa a'egt b«aa qne la vnl. 

Si è già accennato ai vari danni che al classioi- 
smo derivavano proprio dalla natura della sua ori- 
gine e del suo sviluppo; ma il più grave di tutti Al 
l'infiuenza della filosofia e del temperamento filosofico 
del Descartes. I francesi, scriveva Antonio Conti nella 
prima met& del secolo XVII, < ont introduit dans les 
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belles lettre§ l'esprit et la méthode de H. Descartes; 
et Ub jogeat de la poesie et d'eloquence iodcpeBdem- 
ment des qualitée eensìbles. De U vient aussi qn'ila 
confondent le progrès de la philosophie avec celili des 
artx. Les modernes, dit l'abate Terrasson, soot plus 
grands geomètres que les anciens: dono ite sont plus 
grands oratears et plus grands po€tes » (1). Data 
cosi una base scientifica alla letteratura, ciò che la 
salvò da morte fìi la grande efficacia di un complesso 
di regole stabili, dalle qaali la letteratura non osò 
deviare, e che cercò di giustificare con ragion! filo- 
soflcbe pia forti. Queste regole dunque, contributo 
dell'Italia, impedirono cbe la poesia sì estinguesse 
in Francia durante il periodo classico; e di ciò note- 
vole prova si ba nel fatto che solo quando il razio- 
nalismo del secolo XVII e XVXII cedette, la lettera- 
tura ft'ancese potè svincolarsi dalle pastoie delle re- 
gole del Ri naaoi mento. Il cartesianismo o almeno lo 
spirito razionalìstico umanizzò queste regole e le im- 
pose al resto d'Europa. Ma, quantunque ridotte alla 
quintessenza, esse persistettero artificialmente e con- 
tennero lo slancio dell'immaginazione iìrancese, per 
oltre un secolo. 



(1) A. Cown, Proi e Potiie, ITM, II. p. CXZ, citato dftl Cbocb, EiU- 
lica. p. SII. or. La Uom-HottiUB, lUflecrlont tur la Crlllqve UTI8| In 
Otttvrt; 1764, 111, Ifll e aegg. 
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PARTE TEEZA 



La Critica letteraria in Inghilterra. 



CAPITOLO I. 



l'evoluzione della critica inglese 

DALL'ASOHAU al MILTON. 



La critica letteraria inglese doo fa, nel perìodo 
elisabettiano, né cosi efficace, n6 co^ abbondante e 
7arìa come la critica contemporanea italiana e fran- 
oeae. Forse si penserà che qaeeto fiatto non è capace 
di troppo commnovere l'intereBse o il patriottismo 
di gente che parli l'inglese; pare al più notevole 
monumento critico di qnest'epoca, la Defence ofPoesij 
del Sidney, ha accennato con poco riguardo l'ultimo 
storico della poesìa inglese. L'interesse e l'impor- 
tanza della crìtica del tempo di Elisabetta devono 
quindi avere natura storica, e prendere due dire- 
zioni diverse. Da un lato lo studio della letteratura 
di questo periodo dimostrerà non solo che nella Ri- 
nascenza vi fa. un corpo piti o meno completo di dot- 
trine critiche, ma anche che In questa creazione o 
eredità della Rinascenza gii inglesi ebbero tanta 
parte quanto i loro vicini del Continente; e dall'al- 
tro, si può diro che questo studio ha un interesse 
per 8è, facendo Intendere lo sviluppo del classicismo 
in Tughilterra, e dimostrando che l'ideale neo-clas- 
sico era cominciato a formarsi, prima che si facesse 
sentire t' influsso francese. Ha in nion caso gli inizi 
della critica inglese si potrebbero considerare del 
tatto separati dalle dottrine critiche della Rinascenza ; 
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e il loro studio perderebbe di importanza e di chia- 
rezza, qualora si astraesse dalla letteratura critica 
franciiso e special mente dairilaliana(l). 

Lo sviluppo della critica iugUtse nei secoli XVI e 
XVII passò per ire o quattro stadi più. o meno distiati. 
Il primo, caratterizzato dallo studio puramente relto- 
rlco della letteratura, può dirai cominci coll'Arle nr 
Crafte of lihetoryke, un manuale per giovani studiosi, 
che il Coxe compilò verso il ISM, valendosi sopra- 
tutto — come ha avvertito il Dr. Cai-penter di Chi- 
cago — di uno dei trattati rettorici di Melanchtlion (2). 
Segui nel 1553 l'Arte of JUieloHke del Wilson, più am- 
pia e certo più originale dell'opera del Coxe, e dal 
Warton detta ■ il primo libro o sistema crìtico nella 
lingua nostra ». Ma la figura più importante del pe- 
riodo 6 Roger Ascliam; il quale del sistema didat- 
tico esposto nello Hcholemaster, scritto tra il 1563 e 
il 1568, tolse molto dall'amico Giovanni Sturm, l'u- 
manista di Strassburg, e dal maestro Sir John Che- 



di Daccli4 questo TOluma fa pnbbUmta la primi volta, lo stadio delU 
Griticit dPl lompo di Ellaabotla al lama doUs teoria Italiana, ba blM ra- 
pidi progressi. Tre laiportautl contributi BOaa apparsila osanno: Q. Ga»- 
OOBT Smith, EliiaMlian C'-itìnil Eanys ; StHHES, La IM'Uia df (a 
Crìliqite Ih-amaliqve en AngleUrit >H»ju'a la mori de Sliahespeanr (of. 
la reoonalone dello Smith nel Jotit-nal or C-»npaiBlÌre Lilnufurf. 1906, 
I, 8T7 e aegg ) ; e SAiKiSBCBT, Hiilnri/ o/' C<if)ciii>i, II (ci. la rooooslone 
min nella Ifalion di Neic York. IS gennaio 1909, e qnoUa del Ckocr ne 
La Ciclica, 20 ffennalo, 1904). A tutte tre le opere sono obbligalo di teg- 
glere giunto alla parla di questo libro che rlguanln T [ngMlterra. 

I2j Ciò fu rilevalo la prima volta nelle Modftttr Languagr Notrt, 
13SS, Xlll. 293, plCi amplamouto aell' Introduilouo del D. Carpenter aUa 
pregevole ristampa del manualo dal Coso. Le teorie rotlortobe di questo 

Carpenter ba gettato molta laci! ani più importanti trattali retlortoi sU 
deiringbillerra obo del Continente: e il prof. Uale ba reoentemenls 
pubblicata una memoria aoUe > Ideas of Rbetorlo in tbe Biitoentb Can- 
nes. 1903, XVIII, 424, cba malaugura tornea te trasoura 1 paraUaU e Io 
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ke, che era stato professore di greco nell'aniversItA 
di Padova; ma la parte critica pare l'attingesse dai 
retori italiani (1). Ciò non ostante, non ostante gli 
obblighi cosi contratti verso gli umanisti d'Italia, 
l'Ascbam tenne dnro e indessibile contro l'influenza 
che lo spirito romantico italiano esercitava sullo let- 
tere del tempo. Studiando i principi! della letteratura 
inglese bisiogna aver sempre presente, che l'efficacia 
del Rinascimento italiano sul tempo di Elisabetta, pre- 
se due direzioni opposte. La poesia inglese si italianiz- 
zò o per lo meno cominciò a italianizzarsi colla pub- 
blicazione della Miscellany del Tottel nel 1557 ; e da 
questo Iato, dal lato cioè creativo della letteratura in- 
glese, l' influenza italiana fli precipuamente roman- 
tica; ebbe invece carettere tutto contrario in quanto 
veniva dagli umanisti, che anche nel paese proprio 
avevano combattuto tutto ciò che non seguisse l'in- 
dirizzo classico. L'Ascliam quindi per efl'etto della sua 
educazione umanistica, è non solo i! primo letterato, 
ma anche il primo classicista inglese. La Miacellany 
del Tottel, che contiene i versi italianeggianti del 
Wyatt e del Surrey, segna un'interruzione nella storia 
letteraria d' Inghilterra nel secolo XVI, non dissimile 
da quella segnata in Francia dalla Défence et illustra- 
tion de la languc fran^aise; il periodo anteriore alla 
sua pubblicazione è un periodo di preparazione uma- 
nistica ed ha una grande importanza nella storia 
della coltura inglese; ma i rapporti suoi coll'at- 
lività critica dell'epoca che seguì sono sfuggiti a 
tutti. L'opera degli umanisti inglesi e l' influsso 
degli umanisti continentali, che visitarono l'Inghilter- 
ra, come Enea Silvio Piccolomini, Polidoro Vergilio, 
Erasmo, Vives, Bucer e molti altri aspettano ancora 
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chi li studi. Non è questo il luogo di dleoutctre la Bto^ 
ria generale dell'influenza italiana sulle lettere ingle- 
si; tuttavia ricordiamo che tale influenza, apieg^atosi 
prima sui dotti e poi bu alcuni grandi prelati della 
Chiesa inglese individualmente, penetrò presto nelle 
università, forzò le parte della reggia, e Analmente 
si diffuse in tutto il popolo colto (1). 

Nel suo primo stadio duncino la critica Inglese si 
occupò esclusivamente di rettorica; per cui gli scrit- 
tori si trovarono la prima volta In grado di apprez- 
zare la forma e lo stile come caratteri distintivi della 
lelteratora; ed a ciù si deve se la prosa inglese ebbe 
uno stile proprio. Questo periodo può quindi essere 
paragonato agli stadi più avanzati dell'umanesimo 
italiano nel secolo XV, d'onde uscirono i modelli e 
i maestri dei primi retori inglesi. Gabriel Harvey, 
ciceroniano della scuola del Bembo, fu forse l'ulti- 
mo rappresentante Loro, 

II secondo stadio della cririo.i inglese — periodo 
di classiflcazione e soprattutto di studi metrici — co- 
mincia colle Notes of Iiìstruction concernhig the ma- 
king of Verse del Gascoigne (2), pubblicate nel 1575 
e evidentemente imitate AaiVAbrègé ile l'Art Poèti- 
<tue frangois del Ronsard. Oltre a questo breve opu- 
scolo, che è la prima opera di metrica inglese, il 
presente stadio conta anche l'Arte, of English Pne^ie 
del Puttenhiim, la prima clussiflcazione sistematica 



(1) n migliore ulocltn mill'oHiiiDe dDirinnaiiiin lUIUoa è qauIlD di 
I.KWI8 ElUSTBIN, Tltr Ilaiùia JttnniMMincr in Hnjliind, NPW York, 1902, 
•perle II wpilolo Vili (ot. 1» rBoenaiono Ani FBrioclli In fiioniaje Sio- 
%-ieo della Irli. Hai . IBM). V ImporUnte blblloifraQA di UIh Som, 
Kliiabnhan Tran^laUoni frtm tht Ilalim (nplle PsI./iciUiim» of Cw Jlìa- 
dti-n L-naiuagg Atmeialiou of imrrica, voli. X, XI, XUl) ■ 
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di forme e soggetti poetici e di figure rettoriche; 
la Bref Orammar del Bnllokar, il primo trattato 
sistetDatlco di grummatica inglese; e le Lelters del- 
l' Harvey col Diacoume of Engliah Poetrie del Webbe, 
1 due primi tentativi efatematici diretti a introdarre 
i metri clasBici Delta poesia inglese. Questo periodo 
è caratterizzato dallo stadio e dalla classifica zi odo 
delle qmstioni pratiche di lingua e di metrica; at 
qaal lavoro ooopsrarono quelle medesime tendenze 
chel'Ascham 8i era provato di arrestare. Lo stadio 
delle forme metriche, importalo in Inghilterra dal- 
l'Italia, alato materialmente a perfezionare il Iato 
esteriore della poesia inglese; e qualche cosa di sl- 
mile risaltò dagli aforzi immattirì suggeriti dalla 
scuola del Tolomel e diretti a introdurre nella pra- 
tica il verso quantitativo. Cosi i prosodisti italiani 
ftirono direttamente o indirettamente i maestri de- 
gli studiosi inglesi di quest'epoca. 

L'opera caratteristica del terzo stadio — Il periodo 
della critica filosofica ed apologetica — è la Defettce 
of Foesy del Sidney, pubblicata postama nel 1595, 
benché scritta secondo ogni probabilità verso il 1583. 
Contemporaneamente videro la Inoe l'Apologie of 
Poetrie dell' Harington, la Defence of Ryme del Da- 
niel e qualche altro trattato. Queste opere, come 
i titoli indicano, sono tutte difese o apologie ; e l'oc* 
casione ODd'ebbero origine furono gli attacchi del 
Puritani alla poesia, specie alla poesia drammatica, 
e dei classicisti alla versificazione e alla rima ingle- 
se. CUiamati dalle esigenze del momento a difondere 
la poesia in genere, questi autori non compirono l'o- 
pera loro, accampando ragioni locali o passe^^ere, 
ma esaminando proprio le ragioni fondamentali della 
critica e formulando dei princìpi], sai quali sarebbe 
fondata la poesia. In questa prova, consciamente o 
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inconsciameolo essi cercarono aiuto ai critici d'Ita- 
lia; e cosi comincio in Inghilterra l'influenza della 
teoria poetica italiana. Quanto costoro dovessero agli 
italiani, si vedrà in certo modo ne] corso del saggio; 
ma fa meraviglia che ciò non sia stalo mai notato 
prima d'ora. Parlando della Defenct of Paesy del Sid- 
ney, uno dei più autorevoli scrittori inglesi che ab- 
biano trattato della Rinascenza, dice: * Di tanti ita- 
liani che avevano allora allora scritto della teorìa 
poetica, io non ricordo alcuno che si possa dire 
abbia apprestato il materiale o suggerito il metodo 
di quest'apologia > {1). Al contrario, le dottrine dì- 
scns^^e dal Sidney erano state esposte in modo affatto 
simile dagli italiani per oltre mezzo secolo; e senza 
esagerazione si pa& affermare che non v'è principio 
di qualche peso nella Defence of Poesy che non si 
possa ritrovare nelle Poetiche italiane. L'età quindi, 
di cui 6 principal rappresentante il Sidney, è il pri- 
mo periodo dell'influenza dei critici d'Italia. 

Il quarto stadio della critica inglese, del qnale 
Ben Jonson è, per cosi dire, il gonio tutelare, si 
estende alla prima metà del secolo XVII, Il periodo 
che lo precedette fu generalmente romantico nelle 
sue tendenze; quello del Jonson inclinò verso un 
classicismo rigido, benché non mai servile, I confem- 



BAiSTflBDsr {Hiiiory of C-iiiùiim II, 171, n. 1), por tenendo uno ria di 
meno, la (fcnerale sembra aegaa le coQclQslonl <lato infra, pp. 265-266. 
Le opere del Sidae; non paauroao InnTreiille fuori dell' Ing-b Ut erra; 
l'Arcadia tu popoUre la Francis, In Olanda e altrove (C(. H. Konrina, 
G'irli. d'I frani. Rotnant im XVII lahrh.. 1886, 1, 186; Jonckdmct, Gè- 

e un trsttsto critico det poeto olandese Rodenbarg, Egìenlisri Pvlteta 
Bnrst-terringh (1610) non ft por lunghi traiti che uno traUailono letterale 
daUa Defenre of Poet<i (Jonceblobt, op. pit-, III, 200 o segg-l- 



I,' EVOLUZIONE DELLA CRITICA INGLESE 2f>5 

poranei del Sidney avevano stadiata la teoria ge- 
nerale della poesia, non allo scopo di dettar regole 
o domroi di critica, ma sopratatto per difendere 
l'arte poetica p intenderne i principii fondamentali. 
Lo spirito dell'epoca era lo spirito, diciamolo, del 
Pracastoro; qnello del Jonson fu, in nna forma mo- 
derata, lo spirito dello Scaligero e del Castclvetro. 
Col Jonson lo stadio dell'arte della poesìa divenne 
una guida necessaria a creare; ed 6 quest'arte con- 
scia di sé, guidata dalle regole della critica che di- 
stingue Ini dai suoi predecessori. L'età che egli 
rappresenta è dunque il secondo periodo dell'in- 
fluenza della critica italiana: influenza visibile an- 
che in poemi critici come la Sesshti of the Poeti del 
Snckling e le Great Asaises Jioìden in Parnassus, 
ascritte al Wither, cbe si possono l'una e le altre ri- 
portare a quella classe di poesia critica, della quale 
sono tipo i Hagguagli di Parnaso del Boccalini (1). 
Il quinto periodo, che comprende la seconda metà 
del secolo XVII, è cara tt<? ri zzato dall'avvento dell'in- 
flusso iVancose e comincia colla lettera di Sir William 
Davenant al filosofo Hobbes e la risposta dell'llobbes, 
ambedue premesse all'epopea Gondibert (lfi51). Que- 
ste lettere scritte mentre il Davenant e l'Hobbes orano 
a Parigi, oftVono molti segni della nuova influenza, 



(1) Cr. HSLLOSI, Il S'i'-'»ln, p. 410 B si'liC; FOfTiBO, Nir,r.l„- 1^1- 
Irrnrie, p. ITa e aefg. IL l,"uvrl di Apnla di Lopp di' Vega f il Vime 
drl Rjmiijo del CcrvKiifiM, In IspugiiB, appBrlcnsoao alla nieetin culo- 
gorìt. di posml. Un'altra rarma di attlTità crilku, praticala In qai'Kio 
uimpo la Italia nelle optare (tei Lancillottl, del Taaaonl o di alti'i — lA 
.lUeM dell» letlontnra modem» coolro le protei* deUe lettera anikho 
(rf. BbllOHI, op. elt., p. «I e segg.) —, In Inghlllen» « rapprtwPDlal» 
d»Il'Apo(i^y or Drclmnl'on nf thr Poin^r .ind PraTid''nfe or Ood in Ihi 
Oownmml of Ihs World di Giorgio Hakewlll II.oiidon, leST). Qowll 
Mutttorl precorrono l'opera famota del Perraolt e del Konlenollc, del 
Wotton a del Bentle}', a bccoIo plb avaniato. 



benché noaaneora oompleumente n1Iiq>p>U - 
spirito raiLonaliita, il daidolimo ligwoto, t'aito Ti- < 
stretta all' imltaaione della natim, U natnn B«d«- ( 
sima limitata alla vita della eittà e della corte, l'im- ^ 
macinazione ridotta a ciò ohe Bl oblama « wlt >. j 
Questo senso speclidizsato della parola e vlt > è oa- 
ratteristioo della noora epoca. Al tempo di Klla^ I 
betta si osò il termine nel senso generale di iatell^ , 
genza, — # wlt > , la facoltà intellettira, oome op^ ; 
sta a < will >, la facoltà volitiTa ; dal neo-elanlaliti ' 
fti adoperato alcnne Tolte a rappresentare, in un j 
senso ristretto, l'immaginaslone (1), piti apesao a de- 
signare ciò che noi chiameremmo fantasia (2) o an- 
che semplicemente proprietà dell'espressione poe- 
tica (3); ma, qualunque ne fosse l'uso particolare, 
venne sempre considerato come dell'essenza dell'arte 
poetica (4). 

Dove questo spirito nuovo si trova espresso nella 
maniera pia caratteristica, è nella prefazione, che 
l'Hobbes premise alla sua tradazione dell'iltode e 
dell' OdUsea (5); in essa si notano dappertutto nnovl 
termini, naovi metodi di adattare le idee generali 
alle opere individuali, nnovl criteri di gusto. Quando 



(1) Cf. DKVnu, ded. den- Annui Mirabili!. 

(2) ADDIBOH, Speclalar, a.' «2. 

(.1) Dbider, pref. allo Slate of Innorena. 

<4> Qant'oso dalla parola probabUmentn deriva dal tnmccM etfrii, . 
ohe e. Tolta ma dere la propria origine all' Italiana irigegito, Tannbi ia 
TO|ta ori Seloento. Par la adirla dal lormlDa. et. CHOC!, Sttelica, p. ItM 
e aeiig. ; aall'nsa ano nella crllloa Ing-loso, of. W. J. CouHTHOFa, Li'/a 
of Alrcand^r I^fe. London, 1B8B. p. SI e legg. Ipabb. tra le Vorh4 del 
Pope, voi. V). Nel Iorio volomo della iriiioiy of Ettglith Jtoefry, vonnlo 
da poco in Inoo, 11 Conrlliope pel primo dlaoute flloaoBoamaDta dell'orlglii* 
e deU'laaaoiua dal < wll • Dalla orltloa iDifleae. Uno Hbluo ftlUmauta 
aogcestlvo dell'attlTltà orltloa di qneato periodo al pnA trovare oeir/ii- 
Irodueiion to lili>ra<y Citneiim dol Oaylay a dallo Booti. pp.B8S-«De 

(I>) BOBIUS, AlvJM WnrAf, od. Moleavortb, London. 18M. X, in eaan- 
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sentiamo che « vi sono molti uomini chiamati crìtics e 
wits (cioè, heaux esprits) e virtuosi, che hanno l'abita- 
dine dì censcrare i poeti >, comprendiamo che la cri- 
tica in Inghilterra ha alla fine anch'essa i suoi avvo- 
cati di professione. Quando leggiamo che « general- 
mente 8i ritiene l'elevazione della fantasia (fancy) 
essere il maggior pregio della poesia eroica; ed è cosi, 
se discrezione (discretion) la governa ; poiché gli no- 
mini in generale sentono ed ammirano la fantasia 
(fancy), più che il giudizio (judgment) o la ragione 
(reason) o la memoria o alcnn'altra facoltà intellet- 
tuale; e, a causa della sua piacevolezza, ad essa sol- 
tanto danno il nome di ingegno (wit), non riguardando 
la ragione e il giudizio che come un pesante tratteni- 
mento; che nella fantasia sta la sublimità (sublimity) 
del poeta, cioè quei /'Mrore^oeKco {poeticol fary) che 
i lettori per la più parte dimandano » — allora a 
nessuno sfugge che nuovi criteri si sono aggiunti 
agli antichi e qui fusi con essi, benché sìa ancor 
lontano il tempo in cni Alessandro Pope, seguendo 
l'esempio del Boileaa, farà della ragione (reason) e 
dell'ingegno (wit) nna cosa sola (1). Il Cowley, il Den- 
ham, il Roscommon ed altri professano su per giù le 
stesse idee; ma il grande rappresentante di questo 
periodo, votato tutto al perfezionamento della teoria 
e del metodo critico, resta il poeta Dryden, in parte 
discepolo del Davenant; che nell'Essai/ of dramattc 
Poegy (1668) sono visibili tutte le nuove dottrine fil- 
trate nella critica inglese dall'Italia, dalla Spagna, 
e specialmente dalla Francia. 



Il) • Tallo olù che i rentmente bnon hdbd (good Mow), dice II Pops, 
fMSndo PCD ftl BDlleui, dere eaiere stato mnao oomiine (common seoDK) 
In ogni tempo; e qael cha noi ohlomiuno dottrina (leamin^) non èCbo 
la (wQoscenu del lenno llcnoulcdg^ al tbt> hdb0) dei noBtrl predvcoiKori > 

Epimoabs, ^(orfn della Critica, IT. 
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Di questo nuove idee e del quinto stadio della cri- 
tica inglese in cui esse apparvero la prima volta, U 
nostro saggio non si occupa. La storia delia critica 
letteraria inglese non andrà oltre il 1650, quoudo 
l'influenza della Francia subentrò a quella dell'Ila- 
lia. Questa parte tratta specialmente dei due g'randi 
periodi dell'influenza italiana — quelli del Sidney e 
dì Ben Jonson: figure centrali e nomi che, come il 
Drj'den, il Pope e Samuel Johnson, rappresentaoo 
epoche distime ed importanti nella storia della j 
tica letteraria. 



I 



CAPITOLO n. 



TEORIA GENERALE DELLA POESIA AL TEMPO 
DI ELISABETTA. 



Coloro i quali conosc'ouo sia anche snperflcialmentc 
la critica italiana della Rinascenza, troveranno che 
la storia delia teoria poetica del tempo di Elisabetta 
non è che una ripetizione della prima. In Inghilterra 
come in Francia, la critica di questo periodo ebbe 
carattere più pratico che in Italia; ma delle mede- 
sime quistioni tecniche non è difficile trovare qnalche 
prototipo o almeno qualche equivalente fra gii ita- 
liani; onde segue che i primi quattro stadi della cri- 
tica inglese non offrono grande novità o originalità ; 
e il loro studio serve sopratntto a mettere in chiaro 
la graduale applicazione delle idee della Rinascenza 
alla letteratui'a inglese. 

Gli scrittori dei primo stadio, come 6 da aspet- 
tansi, non si occuparono se non poco della teoria poe- 
tica, limitandosi a ripetere qua e 1:1 i luoghi comuni 
che trovavano nei retori italiani. Il Wilson nel terzo 
libro della Rhetoric (1553), espone la dottrina della 
poesia allegorica, che in Italia aveva avuto voga sin 
dal tempo del Petrarca e del Boccaccio, e che, piii 
d'ogni altra, caratterizzò la teoria critica dell'In- 
ghilterra all'epoca di Elisabetta. A senlire il Wilson, 
I poeti antichi non sciuparono il loro tempo a in- 
ventare favole insignificanti, ma si servirono della 



260 cAriToi.o II 

finzione solo come di ana cornice a inqaadi'are il 
coDteaato etico, filosofico, scieulifico o storico; i ps- 1 
timenti di Ulisse, per esoinplo, non avevano altro ' 
scopo che quello di offrirci nna pittura viva della 
miseria dell'uomo in questa vita. I poeti inflitti sono 
dei savi, legislatori spirituali, riformatori che vo- 
gliono disperdere l'errore, e, in quest'opera, o che 
temano di riprendere il male apertamente, o che da- 
biiino della convenienza e dell'efflcacia di simile fran- 
chezza presso il popolo ignorante, nascondono il vero 
*itto il velo di favole belle e meravigliose. Qnesta 
teoria dell'arte poetica, uno dei luoghi comuni del 
tempo, può dirsi sia la grande eredità che il Medio 
Evo legò alla critica del Rinascimento. 

Gli scrittori del secondo stadio in molti casi si 
occuparono troppo di quistloni di metrica e di altre 
materie pratiche, perchè trovassero 11 tempo da de- 
dicare a una teoria astratta dell'arte poetica. Dn 
lungo periodo di studi rettorici e metrici aveva con- 
tribuito a ana concezione rettorica e tecnica dell'uf- 
ficio della poesia, quale è opportunamente esempli- 
ficato nel sonetto premesso alla breve opera del re 
Giacomo sulla poesia scozzese (1). Il poeta, vi si dice, 
è perfetto quando ha l'arte delle figure rettoriche, 
ingegno svegliato, facile oso di parole proprie e vi- 
gorose e buona memoria: un'enumerazione di qua- 
lità, ogntm Io vede, puramente esteriori, dimentica- 
tene altre indispensabili al poeta, come immagina- 
zione, sensibilità e conoscenza della natura e della 
vita umana. 

Nel DUcourse of Englìah Poetrie del Webbe (1586), 
l'oggetto della poesia è concepito in un modo che è 
la conseguenza logica della teoria allegorica, e che 

(I) hasleitood, n, va. 
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ta. qaindi adottato da quasi tutti gli scrittori del 
Rinascimento. Il poeta ammaestra, mediante la ve- 
rità allegorica nascosta sotto le belle Tavole da lui 
inventato ; ma suo primo dovere b di rendere queste 
favole veramente piacevoli; o il lettore sentirà, fin 
da principio repugnanza a leggerle. Però la poesia 
è una specie di istruzione dilettevole: essa piace e 
giova ad un tempo; ma prima di tutto deve dilet- 
tare * perchè il vero essere, il principal carattere 
della poesia per la maggior parte fu sempre di di- 
lettare gli uditori lettori » (1), Il poeta vuole l'uomo 
completamente felice; e coi suoi dolci allettamenti 
alla virtù, coi suoi efficaci consigli contro il vizio, 
consegue il flue propostosi non aspramente o tiran- 
nicamente, ma, si può dire, con amabile autorità (2). 
Sin dagl'inizi della società umana la poesia è statn 
il mezzo di dirozzare gli uomini, di tirarli dalla 
barbarie alla civiltà e olla virtù. All'obiezione che 
quest'arte, o piuttosto questa, per l'origine divina 
della sua ispirazione, più che arte, è servita di pre- 
testo a esprimere in forma seducente oscenità e be- 
stemmie, il Webbe dà tre risposte. 1." La poesia deve 
essere moralizzata, cioè letta allegoricamente. L« 
Metamorfosi di Ovidio, per esempio, intese cosi di- 
verranno una fonte di insegnamenti morali; e di 
fatto l'Harington pochi anni più tardi ne spiega a 
parte a parte il sìgniticato allegorico (3). Questa fii 
una tradizione ben ferma e veramente un'occupa- 
zione favorita del Medio Evo; e l'Ouide moralìaé, un 
lungo poema di Chrétien Le Gouais, scritto verso il 
principio del secolo XIV, e l'ugualmente lungo co- 



ti) Habuiivoou, II 

12) Ikid., 11, 42 
|I) Ihid., n, 128. 
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mento oTÌdiano di Pien-e Ber^uirp, sopravvivono 
esempi tlpid di tal pratica (1). 2.* La pitto» dd 
Tizio, che si pub trovare nei poeti, è diretta non ad 
allettare il lettore perohè l'Imiti, sibbene a dianur 
dere gli aomini seoBlbili dal &re altrettanto, eoi 
mostrare il danno ohe ae^e Inevltablimente dal mala. 
3.° L'osceaiti non è panto connessa di natura loa 
all'arte poetica; b all'aboBO della poesia e non alla 
poesia stessa che va attribuito qneato difetto. 

Un'idea ancora più alta dell'offloio del poeta 6 
nell'arte of EngUsh Poate del Pattenteun (1589). 
L'aatore ci informa che aveva vissato alle cortt d! 
Francia, d'Italia e di Spagna e che conosceva le Un- 
gae di questi e di altri paesi; e l'effetto dei snoi 
viaggi e dei suoi studi b abbastanza visibile nella 
sua teoria generale della poesia. La concezione che 
egli ha del poeta è fondata direttamente sa qaella 
dello Scalìgero. Poesia, nella forma piti nobile, è 
arte di ■ fare » o di creare; e in questo senso il 
poeta è un creatore uguale a Dio, tirando un mondo 
dal nulla; in un alti-o senso, la poesia è arte di imi- 
tazione, in quanto presenta una pittura esatta e viva 
di qualsiasi oggetto le venga posto innanzi; in am- 
bedue i casi, non toccherà la perfezione, se non so- 
stenuta da un istinto divino o da una grande eccel- 
lenza di natura o da una vasta osservazione ed espe- 
rienza del mondo, o veramente da tutte queste qoa- 
litJl insieme; ma sia qual si voglia la fonte della 
sua ispirazione, essa è sempre degna di studio e di lo- 
de e quelli, che ne fanno, meritano di essere preposti 
ed onorati sopra tutti gli altri artefici scientifici o 
mici (2). I poeti furono i primi sacerdoti, pro- 



ni^f, XXIX, A02^£3. 
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feti e legislatori del mondo, i primi filosofi, scien- 
ziati, oratori, storici e musici; i più grandi nomini 
li banno sia dal principio avuti in graDdissima stima ; 
e la nobiltà, antichità ed univcrtialità della loro arte 
ne prova l'eccellenza e il pregio. Con tale una storia 
e di tale natura, sarebbe sacrilegio avvilire la poesia 
o adoperarla intorno a soggetto indegno o per un 
fine Igaobile ; però i suoi principali temi dovrebbero 
essere l'onore e la gloria degli Dei, imprese valo- 
rose di nobili principi e di grandi guerrieri, la lode 
della virtù e il biasimo del vizio, l'istruzione morale 
o seientiflca, e finalmente quanto può valere di » con- 
forto all'umanità in tutte le sofferenze e le curo di 
questa vita transitoria >, o anche di svago soltanto (1). 
A ciò ridnccsi la teoria poetica della critica inglese 
del secondo stadio (2). Tuttavia fu in questo mede- 
simo tempo che si preparò il terzo periodo o periodo 
apologetico, a cattsa degli attacchi dei Puritani con- 
tro la poesia e speoialracnto contro il tlnimma. Tipo 
di questi attacchi può essere, come i! più celebre, la 
Schooìe of abuse, del Gosson (1579); la quale, a parto 
l'ampollosltjl e l'osagerazione doli' invettiva, poggia 
su principii giusti e offre più d'un segno di uno spirito 
non del tutto volgare. Il Gosson era uu riformatore 
morale, un idealista, il quale ricordava con rimpianto 
« la vecchia disciplina dell'Inghilterra >, e la para- 
gonava collo spirito dei suoi tempi, quando pareva 
che gli inglesi facessero « a gara coi greci por la 
ghiottoneria, cogli italiani per la dissolutezza, cogli 
spagimoli per l'orgoglio, coi francesi per l'abitudine 



(1) PlTTBNHA», P. Sn. 

•Si II S.vmmes (op. elt„ p. 261 ha rlohUmalii l'nlUiuione ini fatto chi 
DiKt larga parlo della poetica del RlnnBClmi-'nto era gli aeiimitlUa al 
lettori Inglesi nella tndnilonc (1S70| della N-AiUtni lilgratn di 01» 
vanni Sturm. 



264 cxriToLo ti 



della truffa e coi tedescbi por In maiùa Ad oitm- 
care >(1); le prove carati e risii eh e di qaesta degra- 
dazione ed effeminatezza dì eostnmi le vide nella 
poesia e nel dramma; onde il fiero assalto contro 
l'una e l'altro. Egli dice e ripete chiaramente che 
intento suo non k di bandire la poesia o di con- 
dannare la mosicK o di privare di Tina innocua ri- 
creazione il genere amano, ma solo di togliere gli 
abusi (2); quindi loda le opere che hanno scopo ed 
efficacia veramente morale, e stabilisce il retto uso 
e i temi degni di poetììa, quasi alla medesima maniera 
che il Puttenham alcuni anni più tardi (3). Ma, come 
Platone centinaia di anni prillisi e un egivgio critico 
francese or non ha molto, afferma ctie l'arte porta 
in 6è i germi del proprio disfacimento : disfacimento 
che, stando a quel ch'ei dice, avrebbe avuto già luogo 
nella poesia inglese del suo tempo. L'armonia e gli 
altri ornamenti del verso, che hanno per compito di 
rendere più piacevole e meno difficile, meno ardaa 
la dottrina morale, nelle mani dei suoi contempo- 
ranei eran divenuti nulla più che una veste seda- 
cente a covrire oscenità e bestemmie. 

Nella prima delle repliche al Gosson, la Defence of 
poetn/, mtisick and stage playe del Lodge, scritta 
prima dei trattati e del Webbe e del Puttenham, si 
riaffacciano i vecchi principii di in terpet razione al- 
legorica e morale, — principii che a noi possono 
sembrare vieti, ma che alla critica inglese dì quel 
tempo parvero universali. La poesia Ih fattore, nei 
tempi primitivi, di civiltà, e quindi in poi, in ogni 
tempo, di morale; se v'ha dei casi in cui i poeti 



{]) OOMOH, p. B4. 

(2) JMd., p. B5. 

(B) Tbid., pp. es, 10. 
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hanno sbagUitto, da sbagli o gravi non sono andati 
immuni neanche i filosofi, compreso Platone (1); la 
poesia è an dono celeste e non deve essere condan- 
nata che quando la si volge a male e la si avvilisce 
nel fango. Ma il Lodge non avverti che in fondo egli 
era d'accordo coi suoi avversari, come veramente 
nel perìodo elisabettiano eran tutti, e quelli che com- 
battevano e qaelli che difendevano la poesia; d'am- 
bedue i lati si ammetteva che non la poesia, ma 
l'abuso che se ne faceva, fosse da censurare; e la 
differenza principale era in ciò che gli uni insiste- 
vano quasi esclusivamente sulla perfezione ideale del- 
l'arte poetica, mentre gli altri battevano sull'avvi- 
limento, nel quale era caduta. Agitò la quistione da 
on doppio punto di vista l'autore di un'opera, licen- 
ziata alle stampe nel gennaio 1600, e che pretendeva 
di essere > un elogio della vera poesia e un biasimo di 
tutti i poeti osceni, ribaldi e paganeggianti » (2). 
Questo movimento puritano contro il paganizzarsi 
della poesia è analogo a quello destato dal Concilio 
di Trento nei paesi cattolici. 

La teoria poetica nella critica inglese del secondo 
stadio fu in sostanza oraziana, con quelle giunte e 
modificazioni cho la prima Rinascenza aveva eredi- 
tate dal Medio Evo. I canoni aristotelici non erano 
entrati ancora a far parte della critica inglese; 
il Webbe ricorda quanto scrive Aristotile, che Empe- 
docle, non avendo niente di comune con Omero ol- 
tre il verso, era un filosofo naturale piuttosto che 
un poeta (3); ma questa ed altre simili allnsìoni sono 
incidentali e sporadiche. L'aristotelismo in Inghil- 
terra fu la conseguenza diretta dell'influsso dei cri- 

(1) LODOE, Ittfance (Sliakctpeaiv Sof. PkUI. f. S. 
^2) Abdeh, TraHKripI nf tht Slal. Rrg., III. 164. 

(Si ujBLsn'oov, li, ìs. 
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tici italiani; e colui II quali: portò questo nuovo in- 
flusso nelle lettore inglesi si chiama gir Philip Sid- 
ney. La Defmcfof Poesy 6 an vero compendio della 
critica italiana del tempo della Rinascenza; ed è a 
lai punto impregnala di questo spirito che nessoua 
altra opera italiiiDii, francese o inglese si può dire 
ofi^a un coDcetto ooal completo e con nobile del 
temperamento e dei principi! dalla critica della Bl- 
nascenza. Per la teorìa generale della poeria la ftmU 
da cui il Sidney attinse sono i trattati critici del 
Hintumo (1) e dello Scaligero (2) ; ciò nondimeno, 
por mancando di idee o espressioni nnove, l'opoa 
può pretendere al vanto di originale per l'tinita del 
disegno, per lo spirito onde s'informa e per l'adat- 
tamento alle circostanze. A che grado di eloquenza 
e di forza assurga è cosa che difficilmente si potrà 
vedere da una breve esposizione fatta per sommi 
capi; questa per altro — e ciò non importa meno 
agli occhi nostri — basterà a dimostrare quanto 
debba alla critica italiana. 

In tutto quel che ha rapporto all'antichità, nniver- 
salità e primato della poesia, è evidente che il Sidney 
segue il Mintnmo. La poesia, primo lume contro 
l'ignoranza, precorse ogni altra arte o scienza; i primi 
filosofi e storici fìirono poeti; e opere somme come 
i Salmi di Davide e i Dialoghi di Platone in real- 
tà non sono che dei poemi. Dai greci e dai romani 
il poeta era riguardato come un savio o profeta; e 
ninna nazione per quanto primitiva o barbara è sta- 
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ta fienzft poeti o ha mancato di ricevere diletto ed 
istruzione dalla poesia (1). 

Ma prima di andare oltre a difendere un'arte cosi 
antica ed universale, occorre definirla; e la defini- 
zione, che il Sidney no dà, s'accorda sostanzial- 
mente con ciò che può essere caratterizzato come 
l'aristotelismo della Rinascenza. < La poesia, dico 
il Sidney (2), è arte di imitazione, perchè cosi la 
chiama Aristotile, qtiando adopera la parola ittn>ioi;, 
eioè una rappresentazione, una contraffazione o viva 
figurazione; per parlare metaforicamente, una pittura 
parlante (3), fatta allo scopo di inseg^nare e dilet- 
tare > (4). La poesia quindi 6 un'arte di imitazione e 
non semplicemente l'arte di far versi; perchè, quan- 
tunque i più dei poeti abbiano trovato opportuno dì 
mettere le loro invenzioni poetiche in versi, i versi 
non sono se non una veste o un ornamento della poe- 
sia e non una delle sue cause o dei suoi elementi 
essenziali (5); » uno può esser poeta senza far ver^^i, 
dice il Sidney, e versificatore senza far poesia » (6). 
Il linguaggio e la ragione sono le proprietA che di- 
stinguono l'uomo dal bruto; e tutto ciò che contri- 
buisce a rendere perfetto ed elegante il linguaggio 
inerita lode. Oltre ad avere un valore mnemonico, il 
verso è la veste più conveniente della poesia, es- 



ci] Drfmre, p. 2 e segg.i of. MraiunNO, /v n^ln, pp. 8, 18. 

nplla niiusoeiuii. Cf., por Momplo, Di>i*K, Ojjcjiv: j io m, 1580, p. 189; 
Vai'quulix, Ai'f piK>f., I, ZX; CAUOSxa, Lut/ad., VII, 76. 

l-ti La clamiflcailono de[ pocd, 11 Sìdua? (Dtftnct, p. W U prcae iÌbIIo 
Scallearo (Po^lira, 1, B). 

(Si Defearf, p, u. Cf. CastklvkTBO, Punica, p, 28, 180. 

(9) nslenr.-. p. SS. Cf. KONBABD, OruovMII. IB; VII, BIO; e SueLLKV, 
Iitfence. af l'orW^, p. 0; ■ Lk digtloiionu Ira poeti o prostloii A Dna 
Bbagllo Tolfforo >- 
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Bendo più magnifico e sostenuto, non raniiliare e ne- 
gletto; ma con tutti i snoi meriti, non è es8o che 
costituisce l'cBsenza della poesia; la quale sta nel 
fingere esempi notevoli di vizi e di virtù e nel- 
r istruire piacevolmente. 

Qaanto all'oggetto o funzione della poesia, il Sidney 
va d'accordo collo Scaligero; il fine della poesia è 
di insegnare nella maniera più piai^evole una impor- 
tante verità morale ; o, in una parola, di insegnare con 
diletto (1). Non l'istruzione o il diietto, come aveva 
scritto Orazio; ma l'istruzione impartita con diletto; 
ed in questo doppio ulHcio sta non solo il fine, ma 
anche U vero essere della poesia. Scopo di tutte le 
arti o scienze è di sollevare la vita umana alle piti 
sublimi altezze della perfezione; e sotto questo rap- 
porto esse sono tutte ancelle della scienza sovrana 
o architettonica, il cui fine è di bene operare e non 
di ben conoscere soltanto (2). L'azione virtuosa quin- 
di è lo scopo di ogni dottrina (3) ; e il Sidney si ap- 
plica a provare che il poeta più che alcun altro lo 
consegue. 

Questi sono ì primi passi che il Sidney muove in di- 
fesa -della poesia. L'antica controversia — antica 
anche ai giorni di Platone — tra poesia e filosofia 
vien ancora una volta riaperta; ed è la quistione 
cosi spesso dibattuta dagli italiani — a chi tocchi la 
palma, se al poeta, al filosofo o allo storico. Il pen- 
siero del Sidney è che, mentre il filosofo insegna 
solo mediante precetti e lo storico solo mediante 
esempi, il poeta guida più facilmente degli altri alla 

(1) Defencr, pp. a, E], Cf. SuLiazsO, Poet., I, I e VII, I, 2; ■ PoeUe 



a, I, 1: CiCEaosE, Dt Offlc., I, T. 
(8) Qnsrto tn l 'atteggiamento ordlnariD degh DmBnistl:<i 
FilloriHO da Ftlirt, p. 183 e wgg. 
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virtù, perchè inseg-na e con esempi e eoa precetti. 
Il filosofo insegna la virtù, mostrando ciò che è vir- 
tù e ci6 che è vizio, mettendoti innanzi in una forma 
negletta e in nno stile non chiaro nb bello, la regola 
nuda e cruda (1). Lo storico insegna la virtù, rie- 
vocando l'esperienza delle età scorse; ma, essendo 
obbligato a ciò che è realmente accaduto, cioè alla 
verità particolare e non alla ragione generale dello 
cose, l'esempio, che ritrae, non inferisce alcuna con- 
seguenza necessaria. Il poeta solo adempie a questo 
duplice officio, CIÒ che il filosofo dice dovrebbe fiirsi, 
dal poeta è dipinto coi più vivi colori in alcuno che 
l'abbia già fatto, unendo cosi la nozione generale al 
caso particolare; il filosofo inoltre ammaestra solo i 
dotti; il poeta ammaestra tutti, ed 6, secondo la 
tvAse di Plutarco, «il vero filosofo popolare » (2); 
poiché mentre pare non voglia che dilettare, muove 
gli nomini alla virtù, a loro insaputa. Ma anche se 
il filosofo superasse il poeta nell'insegnare, non po- 
trebbe mai muovere i suoi lettori come il poeta può, 
e questo importa più dell'insegnamento: che gio- 
verebbe insegnare la virtù, se il discepolo non si 
muovesse ad operare e a compiere ciò che gli si è 
insegnato? (3). Dall'altro Iato, lo storico tratta di 
casi particolari di vizi e di virtù, cosi alla rinfusa 
che il lettore non si raccapezza sull'esempio da imi- 
tare; il poeta invece inventa una storia verosimile; 
e, proponendo esempi perfetti di virtù e di vizi al- 
l'imitazione degli nomini, fa felice la virtù e infe- 
lice il vìzio, come la storia non può che di rado. 



Il) CI. DahiellO, p. 10; MiirrusHO, De f^in, p. 80. 
(2ì i)f/-en-:e, p. 19. 

(81 J66f., p. 22. et. MiSTun.io, De Poeta, p. 106; Vi» 
p. GTS. 



La poesia quindi guida alla virtù, line di lutto Ìl ss- 
pere, meglio che alcuna altra arte e 
però inclita la palma, come la più alta eia più no- 
bile forma della sapii.'iiza umana |I). 

La base, sulla quale il Sidnt-y ditìlingue tra poeta e 
Btorico, è il celebre posso dove ÀTiàtotUe qrieg» 
perchè la poeda è più fllosofloa e più elevata dalla 
storia (2). Il poeta imita non U partloolare, ma I*vd1- 
versale — cf6 ohe potrebbe e dovrebbe «ssere, naa 
cid che è o è stato. Ha il Sidney nell'alfamun 
questo principio segoe II Ulntumo (8) e lo Sealf- 
gero (4); e va più lontano di quel che probabUmeste 
Aristotile sarebbe andato. Tutte le arti hanno per 
principale o^g^tto le opere della natura, e segruono 
questa come gli attori seguono le linee del dramma 
che rappresentano ; il solo poeta b libero e crea 
un'altra natura migliore di quella che la natura 
medesima saprebbe produrre. Perchè, andando di 
pari passo colla natura e non essendo costretto nei 
limiti di essa, ma solo nello zodiaco della propria im- 
maginazione, egli di una natura di bronzo iìi un 
mondo di oro; e in questo senso come creatore pa6 
essere paragonato a Dio (5). Dove potreste voi nella 
vita trovare un amico simile a Pilade, un eroe 
uguale a Orlando, e un uomo della perfezione di 
Enea? 

Quindi il Sidney risponde alle varie obiezioni sol- 
levate contro la poesia, e che egli, seguendo in parte 
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il GosBon c Cornelia Agrippa (1), in parto le pro- 
prie inclinazioni, riduce a quattro (2). 1." Si oppone 
che tin nomo può spendere il sno tempo in modo 
più utile che a leggere le fìintasticherie dei poeti. 
Ma il fine di ogni dottrina non 6 di insegnare la 
virtù? E non si è dimostrato che la poesia riesce 
in questo compito meglio di tutte lo altre arti o 
scienze? 2.° Si è chiamata la poesia madre di men- 
zogne; ma il Sidney dimostra che essa, meno di ogni 
altra scienza, falsa i fatti; il poeta, non dando le 
sue invenzioni come cose avvenute e non affermando 
niente, non si può dire che mentisca (3). 3." Si è detto 
In poesia essere nutrice di abusi; cioè, la poesia si 
serve a male dello spirito dell'uomo e l'avvilisce, 
volgendolo a trastulli e rendendolo fiacco ed effemi- 
nato. Ma il Sidney nota che è l'ingegno dell'uomo 
che usa male della poesia e non la poesia che usa 
mule dell'ingegno dell'uomo; e, quanto a rendere 
gli uomini effeminati, questo appunto va a tutte le 
altro scienze più che alla poesia; la quale, descri- 
vendo battaglie e lodando gli uomini valorosi, in- 
fiamma notevolmente di coraggio e di entusiasmo, 
4." I nemici della poesia osservano che Platone, uno 
dei più grandi filosofi, bandi i poeti dalla sua re- 
pubblica. Ma in realtà i Dialoghi di Platone sono 
essi medesimi una forma di poesia; od ò segno di 
ingratitudine nel più poetico dei filosofi, che insozzi 
la fontana dalla quale attinse (4), Ma il Sidney, ben- 
ché senta quanto profonde siano le accuse di Pia- 
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tono contro la poesia, ìdcIÌqa a credere cbe (bri 
piuttosto contro il cattivo uo che I poeti contem- 
poranei gneì fitcevano della poesia, che Platone 
principalmente cavillava; i poeti sodo di&tti lod: 
nel Ione, e i più f^ndi Qominl hanno protettii l 1 
amata la poesia (1). 

Nei dodici anni o quasi che passarono tra la com- 
posizione e la pabblicazione della Defence of Possi), 
durante il qnal tempo pare circolasse manoscriltn, 
videro la Ince namerose opere critiche; e non è 
poco quel che parecchie di esse debbono al libro 
del Sidney, i^aesto è specùtlmeiite il caso d^l'Apo- 
logie of Poetrie, che Sir John Harlngton prepose 
alla soa tradnzione dell'Orbimio Purioao nel 1591. 
Il breve trattato contiene una difesa della poesia in 
generale e dell'OrlafKJo Furioso in particolare ed an- 
che della sua tradnzione. La prima parte, che è la 
sola che ci riguardi qui, si fonda qaasi tutta sulla 
Defence of Poesy. I fattori distintivi della poesia sono 
imitazione o invenzione everso (2). L'Harington af- 
ferma non essere intenzione sua di cercare se scrit- 
tori di favole e di dialoghi in prosa, come Platone 
e Senofonte, siano o no poeti ; e se Lncano, quan- 
tunque abbia scritto in versi, sia da considerare come 
storico piuttosto che come poeta (3) ; sicché non di- 
scute ae non l' imitazione o invenzione. Per lui la poe- 
sia è piti una propedeutica alla teologia e alla filo- 
sofia che un'arte bella; tutto il sapore umano può 



(1) Le opere dello Shakeepearo e dt altri poeti dr&mmaUoI eoDlempon- 
nei abbondane di riflenloni boIU natora dell'arte poetica e alnxUtj ma 
non è questo 11 Inogo di prenderle ad esame. Per la teoria poattoa dello 
Sbakeepeare, of. HaiULirs, Wa» dathtr Shahttjitart liArr Hxiitf BrBa- 



TEORIA OENBBALE DELLA POESIA 273 

ersero rigoardato dagli ortodossi cristiani come vano 
o saperflao; ma la poesia è ano dei mezzi più ef- 
ficaci ad apparar la dottrina altissima dolla natara 
di Dìo; e ì poeti medesimi in realtà non sono che fi- 
losofi e teologi popolari. L'Horington prende qnlndi 
ad esame una per una le quattro accuso specìfiche 
dì Cornelio Agrippa, che la poesia 6 nutrice di men- 
zogne, gioia dei matti, difTonditrice di errori peri- 
colosi e seduttrice al libertinaggio; e vi risponde 
alla maniera del Sidney. Si discosta nondimeno dal 
Sidney, dando particolare importanza all'interpe- 
trazione allegorica della letteratura di immaginazio- 
ne. Questo elemento è ridotto a proporzioni mìnime 
nella Deftnce of Poesy; ma l'Harington accetta e 
discute roinaziosamente la teoria medioevalo del 
tre sensi della poesia, il letterale, il morale e l'al- 
legorico (1), Il colpo di grazia ol metodo d'interpe- 
trazione allegorica della letteratura venne dal Ba- 
cone; il quale, pur non asserendo che tutte le fa- 
vole dei poeti sono finzioni vuote di senso, dichiara 
senza esitazione la fìivola essere stata scritta prima 
e l'esposizione escogitata dopo, mille volto più so- 
vente elle non accadesse di concepire prima la mo- 
rale e poi di comporre la favola destinata a darle 
espressione (2). 

Questo pensiero si logge nel secondo libro del 
De augmentis scientiarum (1605), dove il Bacone ha 
brevemente esposta la sua teoria poetica. Il suo pun- 
to di vista in fondo non differisce da quello del 
Sidney, solo che lo presenta in una forma più rigo- 
rosa e più logica. L' intelligenza umana comprende 
le tre facoltà della memoria, dell'Immaginazione e 



SpINOAKI, storia della CrtlleB. 18. 



274 CAPITOLO n 

delift ragione, ciascuna delle qunli è determinat» ji 
una delle tre branche dello scibile; la memoria alb 
storia, la ragione alla filosofia e 1 ' iramagìnazionc 
alla poesìa(l). L'immaginazione, non essendo legata 
daiJe leggi delta materia, può unire ciò che la nata- 
ra ha separato e separare ciò che la natura ha uni- 
to; epperfi la poesia, se è tenuta alla misura delle 
parole, ha massima libertà nel resto; si può definir- 
la una storia finta; e, per quanto riguarda la forma, 
può essere scritta in prosa o in versi. Essa sgorga 
dallo spirito umano, che non è contento del mondo 
reale ; ed ha per iscopo dì soddisfare la naturai bra- 
mosia dell'uomo ad una grandezza, bontà e varietà 
più compiuta di quella che si può trovare nella na- 
tura delle cose. La poesia dunque inventa azioni e 
casi piti grandi e più eroici di quelli della natura, 
epperò infervora alla magnanimità; inventa azioni 
più adatte ai meriti della virtù e del vizio, più giu- 
ste nella retribuzione, più in accordo colla provvi- 
denza rivelata, epperò promuove la moralità; inven- 
ta azioni più varie e sorprendenti, epperò riempie di 
diletto. < E quindi si pensò anche che avesse alcun- 
ché di divino, perchè solleva lo spirito dell'uomo, 
sottomettendo Io apparenze delle cose ai desideri! di 
esso, laddove la ragione piegn e curva Io spirito 
alla natura delle cose > (2). Per l'espressione degli 
affetti, delle passioni, vizi e costumi, il mondo deve 
più ai poeti che alle opere dei filosofi ; e per lo api- 
rito e l'eloquenza non meno che agli oratori e ai loro 
discorsi. Ed 6 por queste ragioni che in tempi rozzi, 
quando ogni altra scienza restava negletta, la poesia 
soltanto era coltivata ed ammirata. 



A 
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Qnesto è puro idealismo di un tipo romantico; ma 
nelle soe osservazioni snll'allegoria il Bacone precorse 
lo sviluppo del classiclBiao ; che dal tempo di Ben 
Jonaon il metodo di interpetrare allegoricamente la 
poesia non trovò più favore nella critica letteraria; 
e la ragione n'è ovvia: i critici allegorici riguarda- 
vano l'intreccio la favola — e ciò fn molto in oso 
nella Kiaascenza — non più che come uno strato 
dolce e piacevole destinato a covrire la benefica ma 
amara pillola della dottrina morale; i nco-classicIstl, 
limitando il senso e l'applicazione della definizione 
della poesia di Aristotile come un'imitazione della 
vita, vedevano nella favola il mezzo di questa imita- 
zione, e il più perfetto, a misura che diveniva un'im- 
magine più vera e più minata della vita umana. 
Nella crìtica quindi l'origine del classicilmo è più 
meno sincrona all'origine della teoria che la fa- 
vola intreccio è fine a se stesso. 

Ciò spiega vagamente la mutazione awcnnta nello 
spìrito della critica verso il principio del secolo XVII 
ed esemplificata negli scritti di Ben Jonson, La defini- 
zione che questi da della poesia sostanzialmente non 
differisce da quella del Sidney, ma è più direttamente 
aristotelica: « Poeta è.... chi fa o inventa; l'arte 
sna è arte di imitare o inventare ; egli ritrae la vi- 
ta degli nomini con misnra, numeri ed armonia 
conveniente; secondo Aristotile, dalla parola itoitiv, 
che significa fare o fìngere. Però si chiama poeta 
non colui che scrive versi soltanto, ma colui che in- 
venta e forma una favola e scrive di cose verosimili ; 
poiché la favola è, per cosi dire, la forma e l'ani- 
ma di un'opera poetica o poema » (1). La poesia e 



li) DlKowrir). p. T8. la, dlatliuEone Aéi Joann In poela (poetai, poe- 
ink ffoemaj e poesia (portiti fo derlrata dallo Scaligero o dal Mlatarno. 
Cf, anobe VaKCHI, Opei-e, II, 681. 
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\a pittar» si accordano in ciò che ambedae sono ani 
imitative, ambedue adattano le loro invenzioni ad uso 
e servigio della natura, ed ambedue hanno per fine 
di istruire e di piacere; ma la poesia è una forma 
di arte più nobile della pittura, questa parlando ao- 
pratullo ai sensi e quella aU'iut(3lligeuza(l). Così il 
concetto che il Jonson ha della sua arte è essenzial- 
mente nobile; di tutte le arti è quella che sta pil 
in alto per dìgnitfi ed importanza etica. Essa contie- 
ne quanto v'ha di meglio in filosofia, in teologia e 
nella scienza politica; e dove le altre minacciano 
e costringono, essa guida e persuade gli nomini alla 
virtù con soave diletto (2); ond'è che oflre allo spi- 
rito una regola ed un esempio di vita onL^sta e felice 
nella società umana. Il Jonaon legge questa conce- 
zione della poesia in Aristotile (3) ; ma in verità è agli 
italiani della Hinascenza e non allo Stagirita che si- 
mili dottrine appartengono. 

Il Jonson attribuisce al poeta medesimo una dignità 
non minore di quella della sua professione. Ciò che 
fa il poeta non è solo la perfezione dello stile o del 
verso, ma piuttosto l'esatta conoscenza del vizio e 
della virtù, colla capacità di fare amare la seconda 
ed odiare il primo (4) ; e ciò è tanto vero che, ad 
essere buon poeta, occorre innanzi tutto di essere 
anche uomo dabbene (5). Questa teoria del carattere 
e dell'officio sacro del poeta l'abbiamo gii. vista in 
molti scrittori critici del secolo XVI; ma dove è 
esposta nella maniera più nobile è forse nell'edizione 



<I) THtcovfi'Ies, p 
(Z) Ihid., p. B4. 
(B) Ihid., p. li. 
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originale in quarto déìVEven/ man in his humour 
del Jonson, in cnl < il nome venerabile > del poeta 
Tiene cosi esaltato: 



I oan rofaU opinion, »nd 


eppTOTB 


The aUl« et powj, laoh 




Bleawd, eMmal, and most trae divine: 


Indeed, It yen vili look 


OQ poeiiy. 




poor and lame. 


Patobod np In remiunt* 


and old vorn-ont 




her poonltar food, 


Burad Inveniloa ; Ihen 1 


mnit conflnn 


Bolh jaat ooncett uul « 


nunre ot her meri 


Bnt Ilo* ber In her glorlooa ornamon», 


Attlrcd in tbo nuiMl; of ut. 


B«t Ufth in «pMt with t: 


ne proolotu taate 


Of iwoBt phlloMpbr ; ani 


1, which i, mOHl, 


CniTned wlth the riah ti 


rwlillona ot a soni 


Timi hatoa lo bave bar dlgnlty prophuiHi 


WlUi so; rollili of un ea 


rthlr thonght, 



Ànclie il MiltoQ parla di questo carattere sacro del 
poeta. La poesia è nn dono da Dio concesso solo a 
pochi in ogni nazione (2) ; ma colui il quale vuole 
partecipare del dono dell'eloquenza deve prima di 
tutto essere virtuoso (3). Ninno potrA mai scrivere 
convenientemente di cose lodevoli, se egli medesimo 
non è un vero poema, se non ha in sé l'esperienza 
e la pratica di tutto ciò che è degno di encomio (4). 
I poeti sono i campioni della liberta e gli < strenui 
nemici del dispotismo > (5) ; ed hanno il potere di 
diffondere e di far germinare in un popolo i semi 



(1) Workt, 1, 60, Q. 

(2) ìlniron, ProtK Worl 

(8) Ibid., ni, 100. 

(4) lild., Ili, UB. 

(5) Ibid., I, 241. 
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dellii virtù e della civiltJi pubblica, di i-egolare 
affetti e di calmare le passioni disordinate dello s 
rito(l). La poesia descrive in nn modo più * ae 
plica, tenero e pai»<ioQato » che le scienze logie 
quanto passa pel cervello dell'uomo — tutto cifl e 
È santo e sablime in religione, tatto ciò che in vii 
è amabile e grave. Cosi eoi piacere e colla forza d 
l'eaenipio coloro i quali altrimenti fuggirebbero 
viriù, imparano invece ad amarla. 



(Il PraM Worli; tt, 4 



CAPITOLO III. 
Teoria della pobsu dbahhatioa ed eroica. 



La crìtica drammatica in Inghilterra cominciC) con 
Sir Philip Sidney. Accenni fortuiti al dramma non 
mancano negli scrittori critici anteriori alla Defence 
of Poe»y; ma spetta al Sidney il merito di avere pel 
primo formolati, in maniera più o meno sistematica, 
i principji generali dell'arte drammatica. Questi prin- 
cipii, occorre appena dirlo, sono quelli stessi che 
per un mezzo secolo o più, erano stati discassi e 
modificati in Italia e in Francia, e la cai sorgente 
prima è la Fatica di Aristotile. 

L'Inghilterra, come la Francia, mantenne sul prìn- 
cipio del secolo XVI la doppia tradizione della dif- 
fidenza ecclesiastica e dell' interpetrazìone morale. 
La Riforma favori la causa dell'ultima, nello ginsti- 
flcare lo sviluppo del dramma; e gli Scripta angli- 
cana di Martin Bacer contengono tina parte. De ludit 
JtonestU, scritta verso il 1551, in cui questa dottrina 
è pienamente lumeggiata (1). 

La Rinascenza portò in Inghilterra tanto i modelli 
classici, sotto forma di traduzioni dalla letteratura 
drammatica dell'antica Roma e dell'Italia moderna, 
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quanto 1a teoria olaaslca, sotto forma di tnuliuioid 
dalle opere degli omasUtl Italiani, franoesl, tedeaehi 
e spagnaoli (1). Il gran teatro del tempo di EUsabetu 
non andò del tutto immime dall'infloensa de^ esem- 
pi antichi e stranieri; ma sino a Ben Jonson rimase 
affatto estraneo alla teoria neo-classica; la critica al 
contrario concentr6 per lo pi& la sua attenzione sni 
teorici italiani e non badb pnnto alla pratica dei 
poeti drammatlol contemporanei. H Porltanismo, alla. 
fine del secolo £VI, riaoscitti le diffidenze ecclesia- 
stiche contro il teatro; e aranzl medloevali ai possono 
scorgere anche nel secolo XVU nell' interpetraslone 
e la critica popolare allora Invalsa. Di qneste ha 
fatto oggetto dì stadio il Symmes nell'eccellente 
monografia citata; noi possiamo passarle qui sotto 
silenzio, perchè non concernono il fatto capitale che 
la poetica del Rinascimento era divenata, fin dal 
tempo del Sidney, dominante nella teoria dramma- 
tica inglese. 

La critica drammatica nell'età elisabettiana ta cosi, 
qnasi dai primi passi, aristotelica e classica insieme; 
e tale restò per due secoli. II sorgere del dramma 
elisabettiano coincide qaasi culla composiziono della 
Defence of Foesy, e la sua decadenza colle DUcove- 
rìee del Jonson. Nondimeno in tntto questo periodo, 
non si ebbe mai un'esposizione letteraria del dram- 
ma romantico. Il grande dramma spagnuolo ebbe i 
suoi campioni e difensori critici, quello elisabettiano 



(1) Il Symmm hA en^nlii di moIUi riDDaonu di slocme di qoole 
tTAduiloni; m& pareocblo di eaae h&uDo on'importanu Indlioallbilp. 
L'opera rmonls di E. K. CBlKOBaa, Thn mediagrat alaar, Oxlord, IQOS, 
ba gotUU molta luca sullo nvllappo dol dmiama indlgeoo In lughllteirn. 
Per l'inQnettift di Boneca dovrobba oomulUnl r«cooUeDto monoKnBn 
del CVSLlFrs, The in|1ufn« of Seneca on eìiiabflhan tyagfdy, Londos, 
ISSS. 
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noD ne ebbe alcuno ; si trovò forse più spiccio ripe- 
tere le dottrine degli altri, che dì compilare 1 prin- 
cipii di una nuova forma drammatica. 

Niente di straordinario, per altro, che la produ- 
zione letteraria non sia conforme alla teoria este- 
tica di un periodo o viceversa; il nesso fra le due 
non è più intimo che fra la teoria e la pratica di 
un medesimo individuo. Né la vera ragione dei rap- 
porti fra dramma e critica in questo periodo può 
Btare in una innata avversione al classicismo nel ge- 
nio della razza inglese; che un secolo più tardi l'In- 
ghilterra accolse intero il codice classico ; la spiega- 
zione ce la fornisce la natura di quell'uditorio, quel 
numeroso uditorio cosi vivamente descritto dal Taine 
« vulgaire, bmyant, grossier, superstitieux », com- 
posto di ogni classe e di ogni professione del regno. 
Gli autori drammatici erano per la maggior parte 
pereone colte; e sovente si dolgono che un tal pub- 
blico non permettesse loro di tenersi scrupolosamen- 
te al veri canoni dell'arte. Cosi John Webster, nella 
prefazione al ÌVhiU devil (1612), una tragedia sulla 
vita di Vittoria Accorambona, esprime (benché con 
più dignità e rispetto di se stesso) dottrine quasi iden- 
tiche a quelle che animano il contemporaneo Arte 
tììievo de hacer comedias di Lope de Vega (1609) : « So 
si obietta che questa non 6 proprio un poema dram- 
matico, ne convcri'ù facilmente anch'io; 71oh potes 
in nugcw dicere plura meas ipse ego quam dixi. Volen- 
tieri e non per incoscienza sono caduto in questo 
difetto; che, quando uno a simile uditorio presentasse 
la più sentenziosa delle tragedie che si fosse mai 
scritta, osservando tutte le leggi della critica, comò 
elevatezza di stile e gravità di caratteri, l'arricchisse 
di un coro sentenzioso e facesse, per cosi dire, vi- 
vere la morte nel Nuntius severo e passionato; ad 




onta di quest'estasi diTina, dura m a t orum iUa, Il 
soffio che Tiene dall'inetta moUltadine, sarebbe ca- 
pace di avvelenarla; e prima ohe la fàccia rqipra- 
sentare, si decida l'aatore a fissare in ogni scena 11 
motto di Orazio: Haec porei» hodie eomtdenda nlin- 
qites » (1). 

In altri poeti drammatici nna splendida ìntoizioQe 
della rlta fìi tormentata dallo stesso perrertimento 
della coscienza estetica. Ben Jonson tentò di met- 
tere in armonia piti intima la teorìa e la pratica ; a 
non riuscì se non ad essere In continua ^erra col 
suo nditorio; solo Io Shakespeare batt6 la propria 
via, non carante del passato e dell'avvenire, in- 
tento, come egli medesimo dice, < a mostrare il 
suo sembiante alla virtù, all'infamia la sua imma- 
gine, a ogni et& e a o^i corso d'anni le sue forme 
ed impronte » (2). 

Una seconda spiegazione è stata gì& sn^erita. Le 
fonti della critica drammatica furono le opere dei 
critici italiani, e questi erano interamente classici. 
Nella letteratura d'immaginazione nondimeno l'in- 
Unenza del Rinascimento italiano sui contemporanei 
di Elisabetta fh quasi interamente romantica. Ciò 
forse basta a spiegare il lavoro di coordinazione fon- 
damentale fra la teoria e la pratica drammatica nel 
Seicento e nel primo Settecento. L'Ascham, scri- 
vendo venti anni prima del Sidney additava • nel 
precetti di Aristotile e nell'esempio di Euripide > i 
criteri dell'arte drammatica (3) ; e questi rimasero 
sempre gli stcs^ìi in tutta l'epoca elisabettiana. 
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1. TRAGEDIA 



Tragedia. 



Nel Discourse of English Poetrie del Webbe tro- 
viamo quelle distinzioni onerali Ara tragedia e co- 
media che avevano avato corso nel Medio Evo, dal 
tempo dei f^rammatici po3t-classici. Le tragedie si 
appigliano a storie tristi e lamentevoli, mettendo in 
iscena dei e dee, re e regine, uomini di alto casato, 
e rappresentando sventare pietose, che si aggravano 
sempre più, sino a finire nello stato più fìinesto che 
si possa immaginare. Le comedio al contrario, incer- 
te dapprincipio, si complicano un momento ; ma poi 
per nn caso fortunato si chiudono sempre con gioia 
e soddisfazione di tutte le parti interessate (1). A 
sentir il Webhe, questa distinzione sarebbe stata de- 
rivata Ab.\\' Iliade e dall'Otfùs^a; e in ci&, come neUa 
fantastica esposizione delle origini del dramma, sem- 
bra che egli abbia avuta una vaga reminiscenza di 
Aristotile. Di Aristotile non ha ricordo preciso nean- 
che il Puttcnham, quando espone lo sviluppo del 
dramma (2); tuttavia le conclusioni sue si accordano 
con quelle della Poetica. Della tragedia e della come- 
dia egli pensa come il Webbe : la comedia imita i 
costumi e il carattere di persone private, cioè di per- 
sone di infimo grado sociale (3); la tragedia rappre- 
senta i oasi tristi di principi sventurati e afflitti, 
per ricordare agli nomini l'instabilità della fortuna 
e il castigo che Dio riserva a- nna viia sregolata (4). 
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La teorift della tragedia del Sidney b rieaTat» dal 
dramma di Seneca e dai precetti di Aristotile. Le 
oratorie e sentenziose tragedie di Seneca svevtuto 
avato efficacia solla teoria e la pratica drammatica 
di tntta Europa alo dal principio della Sinascenza; 
l'Àscbam, è vero, preferiva Sofocle ed Euripide a 
Seneca, e, a confamia del sao parere, citava il Pigna, 
11 rivale del Giraldi (1) ; ma, pur essendo una prova 
del bnoQ gusto dell'Ascham, questo è un giudizio ec- 
cezionale e in diretto contrasto con l'opinione di tutti 
i critici contemporanei. D Siduey 1& dove parla del 
dramma inglese, dice di non trovar che una tragedia 
sola modellata come si dovrebbe sul dramma di Se- 
neca (2). Il Gorboduc nondimeno Iia un difetto, che 
provoca la censura del Sidney; non osserva le anità 
di luogo e di tempo; sotto gli altri rapporti è un 
modello idealo che gli scrittori drammatici inglesi 
dovrebbero imitare ; pei bei discorsi e ie itasi sonore, 
ond'è pieno, alle volte si avvicina all'altezza dello 
stile di Seneca; e, insegnando con massimo piacere 
una importante verità morale, consegue il vero fine 
delia poesia. 

La tragedia perfetta — e in ciò il Siduey si attiene 
strettamente agli italiani — è l'imitazione di un'a- 
zione nobile, rappresentando la quale, muova < am- 
mirazione pietà > (3), e ci ponga innanzi l'insta- 
bilità della fortuna e le deboli basi su cui poggiano 
tetti d'oro. Essa pone in guardia i re dall'essere 
tiranni e i tiranni dal manifestare i loro istinti ti- 
rannici. II dramma contemporaneo, agii occhi del 



(1) AStiMM, iroi-*j, II, 188. 

(2) lìefmct, p. 47 e legg. 

(8) Defmer, p. 28. Qqo>(o è l'oqiilT«lciito pllBebcllliuio dell'arlBlolelfcB 
kaiharsii < deUa piota e dol (erroro >. 
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Sidney, ha il difetto di non conservare il carattere 
gravo e serio della tragedia e il suo Btile elevato, 
né la dignità dei personaggi, confondendo re e vil- 
lani e introducendo le piil sconvenienti batfonerie. 
V'ha veramente ano o dae esempi di tragi-comedia 
nella letteratura antica, come l'Anfitrione di Pian- 
to (1); ma gli antichi non combinano mai insieme 
cornamnse e ftinerali, come gli inglesi fanno (2). I 
drammi inglesi non sono né vere comedie, né vere 
tragedie, e violano sia le regole della poesia che la 
decenza. La tragedia non 6 tenuta alle leggi della 
storia, e può ordinare e modificare gli avvenimenti, 
secondo le aggrada ; ma non potrebbe mai calpestare 
le leggi stesse della poesia. È evidente quindi ohe 
la Defence of Poeay, come ha notato uno scrittore 
francese, • ci offre circa cent'anni prima A.cWArt 
poétlqiie del Boileau, una teoria quasi completa della 
tragedia neo-classica: la separazione rigorosa dei ge- 
neri, la sostenuta dignità del linguaggio, le unità, 
la tirade, le récit, niente vi manca » (3). 

Ben Jouson ctira più la teoria della comedia che 
quella della tragedia; ma il concetto ch'egli s'è for- 
mato della seconda non differisco da quello del Sid- 
ney. Le parti o divisioni della comedia e della tra- 
gedia sono le stesse, ed ambedue hanno in generale 
un fine comune di istruire e di dilettare; il poeta co- 
mico e il tragico vennero dai greci chiamati tiAi- 
oy.aXoi (4), Le condizioni esterae del dramma richie- 
dono che sia equamente diviso in atti e in scene, che 
abbia un numero conveniente di attori, il coro e lo 



(1) Cf. BCAUQEBO, Pmt., 1, 7. 

(il Defence, p. BO. 
<S) BBxmnaEB, p. S7. 
(4) Ditcmeriti, p. SI. 
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tmìt& (1). 3fa U JonBOn non pretende rlipetto elect 
per queste esigenze formali : la storlR del drammi 
dimostra che nel corso del tempo oissoim poeta d 
valore ba alterata materialmente e gradoalmenb 
i'orditora drammatica, e non t' 6 motivo perchè a 
poeta moderno si prolbiaca di fkre altrettanto; d 
più, esse possono essere state regolarmente osserrati 
nella magnifica e splendida poesia drammatica del 
l 'antichità; ma b impossibile di obbedlrri ora e d 
dilettare insieme, poco o molto che fiisse, 11 popolo 
Alle formo esteriori degli antichi si paò in parte paa 
sar sopra; ma vi ha principil easensiali, che il poeti 
tragico deve assolutamente rispettare in qoalanqni 
tempo florisca; e sono < la verità dell'argomento, li 
dignità deUe persone, l'elocnzione grave e sublime 
grande ricchezza di sentenze (2) *. In altre parole 
il modello del Jonson è la tragedia oratoria e sen 
tcnziosa di Seneca, col sao fondo storico e le per 
sone di alto lignaggio. 

Nel discorso < Di quella sorta dì poema dramma 
tico, che è chiamato tragedia » premesso al Sam 
aon Agonistea, il Milton accetta fin nei particolari li 
teoria italiana della tragedia e della comedia. Àc 
cennato alla dignità e all'efBcacia morale della tra 
gedia antica (3), il Milton confessa che nel modellar! 
il suo poema, si è tenuto agli antichi e agli italian 
come a gente della più alta autorità in siffatta ma 
terla. Egli ha evitato di introdurre caratteri trivial 
e volgari, di asaro alla rinfusa elementi comici < 
tragici, ha mantenuto il coro e ha osservate le legg 



.; et. BAC05B, Dt aHgin. idtnl 
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della verosImigliaDza e della convenevolezza. Come 
spieghi l'efficacia peculiare della tragedia — la pn.- 
riflcazione della pietft e della panra — si 6 già visto 
nella prima parte di questo eaggio (1), 



Comedia. 

La teoria della comedia, corrente al tempo di Eli- 
sabetta, era basata suil' insieme di regole e di osser- 
vazioni, che i critici italiani, aiutandosi dei pochi 
cenni contennti in Aristotile, avevano dedotte dalla 
pratica di Pianto e di Terenzio. Non sarà quindi 
necessario di trattenersi a lungo snlle dottrine del 
Sidney e di Ben Jonson, che sono i principali teo- 
rici della comedia di questo periodo, n Sidney la 
definisce; < l'imitazione di errori ordinari della vita 
nostra >, rappresentati nella maniera più ridicola e 
più schernevole, sicché lo spettatore venga nella 
decisione di evitarli per conto suo. Però la comedia 
mette in mostra « la bassezza del male », ma solo 
nell'ambito dei < nostri costami privati e domesti- 
ci (2) », Essa deve sforzarsi dì riuscire completa- 
mente piacevole, proprio come la tragedia dovrebbe 
essere sostenuta da un sentimento di Ijen calda am- 
mirazione. Il piacere è cosi ciò che si domanda so- 
pratutto nella comedia; ma i comici inglesi sbagliano 
pensando che non può ottenersi il piacere senza il 
riso, quando l'uno non fe nò causa nò efifetto neces- 
sario dell'altro. Quindi il Sidney distingue li piacere 



(1) Sembra che nUadk àllÀ teorlk della kalhafii uiobe nelift Reaion 
\( chvech g<f(mmmmt. In Prate Vforkt, II, 478, 

(2) DtfetKt, p. 28, 
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t''*! riso quasi al modo istesso del Trissino (l). Il 
gran diP?tto della comedi» inglese è che indnec iV ' 
riso per cose peccaminose, esecrabili cioè più che ri- 
dicole, vietate, secondo il Sidney, dallo stesso Aristo- 
tile, e per cose miserande e degne di pietà pift che 
di scherno. La comedia dovrebbe muovere non solo 
il riso piacevole, ma associarvi anche qaeU'isiro- 
zione piacevole che è il line di ogni poesia. 

Per Ben Jonson, come pel Sidney, le follie e gli 
orrori umani sono i temi della comedia, la qaale 
dovrebbe essere 



a inuge ot Uw tlmes. 



In ritrarre queste follie ataane, è otDcio del poeta 
comico di imitare la giustizia, di perfezionare la vita 
morate, di purificare la lingua e di suscitare affetti 
gentili (3). Muovere solo il riso non è sempre il fine 
della comedia ; in fatti il Jonson fa dire ad Aristotile 
che muovere il riso è un difetto nella comedia, nna 
specie di turpitudine, che deprava una parte della 
natura umana (4). Questa conclusione si fonda su 
d'una falsa interpetrazione di Aristotile, dorata quasi 
fino al giorni nostri. Nella Poetica ai dice che tò 
teXoCov, il comico, è il soggetto della comedia (5); 
e molti critici hanno pensato che Aristotile con ciò 
volesse distinguere tra il risibile e II ridicolo, tra il 



in. LE UNITA DRAUMATICHE 289 

semplice riso e il riso misto a. sprezzo e a disappro- 
vazione (1), Della natura e dell'origine di uno dei 
più importanti elementi della teoria della comedia 
del Jonson, della dottrina degli humours si è già bre- 
vemente parlato nella prima parte di questo sa^o. 
Basterà qol definire Vhumour come una singolarità 
predominante del carattere (2) e di notare ohe esso 
derivò dal concetto del decoro che, durante laKna- 
scenza italiana, ebbe ona parte cosi importante nella 
teoria poetica. 



Le unità drammatiche. 

Prima di abbandonare la teoria del dramma vi 6 
un altro punto che merita di essere toccato : la dot^ 
trina delle nnità. Si è visto che le unità di tempo 
e di luogo furono l'unae l'altra formulate la prima 
volta in Italia dal Castelvetro nel 1570, e in Fran- 
cia da Jean de la Taille nel 1572. In Inghilterra 
la prima volta che si parlò di unità fti un dodici 
anni più tardi nella Defeiìce of Poesy ; e non v' è dub- 
bio che il Sidney le derivasse direttamente dal Ca- 
stelvetro. Il Sidney, discutendo il Qorboduc, lo trova 
• difettoso in rapporto sia del luogo che del tempo, 
questi due compagni indispensabili di tutte le azioni 
corporali. Mentre la scena non dovrebbe presentare 
che un solo e medesimo luogo; e il tempo, secondo 
Aristotile e il buon senso, non dovrebbe eccedere 
Io spazio di un giorno, questa tragedia (cioè il Oor- 

(1) Cr. TinHiHa, I, B20 e aegg.; e KiKGg, Ettmfnii of efillcim, I, 
o. 7. 

(2) Cf. JOBBOlt, Workl, I, 07 e 81. 

Rrmaxas, Storia dtlta Critica. 19. 
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boduc) Sì estende contro ogni regola di Arte, a pi 
recchl giorni e a pareo<diì luoghi > (1). Egli rlpm 
anche la confluione del teatro Inglese, dove ri pi 
rappresentare da nn lato l'Afirioa e dall'altro l'Adi 
e dove !n nn'ora ono pad di foncinllo dlTenir ve 
Ohio (2). Quanto ciò sia assordo, il bnon senso, l'an 
e gli esempi antichi potrebbero dirlo; e fin oggi, a 
terma il Sidney, gli ultimi attori dell'Italia non a 
drebbero in sifibtto errore. Si opporrà ohe una o di 
comedie di Pianto e di Terenzio non maotengoi 
l'onìtA di tempo? Blspondo ohe questi autori ne 
dobbiamo seguirli, quando sbagliano, ma quando boi 
sulla buona via ; a fiire uno sbaglio non ò pretesi 
sofflcientc che all'occasione non abbia saputo gua 
darsene Pianto. 

In Inghilterra la legge delle anìt& non cominci 
ad essere applicata con quel rigore che il Sidney to: 
rebbe, che all'apparire dell'influenza francese, circ 
tre quarti di secolo più tardi. Ben Jonson per qui 
sto rispetto è molto meno esigeate del Sidney. Eg 
insiste particolarmente sull'unità di azione; e nell 
Discoverke spiega a lungo che cosa intendesse ÀrisK 
tile per unità, e grandezza' della tavola. < La favola 
chiamata l' imitazione di un'azione intera e perfette 
le cui parti sono cosi unite ed annodate insiemi 
che niente nella struttura si possa cambiare o sol 
trarre senza guastare o turbare il tutto, al quale 
proporzionata la grandezza dei membri > (3). L 



(I) Dtfenet, p. 48; of. OtSIELTin'HO, Poclica, pp. 168, 5M. 

(B) C(. WUMBTUKB, Promoì and Cauanàra (16T8) dialo In W*B 
Dram. Lil., I, 118; o Inollra JoSSos, Workì.1,2, 70; ObbTaSIbS, Dt 
titij-, Il 18; BoiLBAD. Art poéiiqtie, IH, 89. Poi- ìt. teoria drunatatlci 
1 pnato di vlslA del Sidney b In stn^ttlulmo accordo oca qneUo d 
^Tuiles. 

(S) DitcoK,-iei, p. 8S, 
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semplicità dunque dovrebbe essere nna delle prin- 
cipaii caratteristiche dell'azione ; e niente irrita tanto 
il Jonson quanto < un'azione mostrno.sa e forzata > (1). 
Riguardo all'nnitJi di tempo, il Jonson dice che 
l'azione può allungarsi sino a che non sia neces- 
sario conchitidere ; l'argomento nondimeno, pnr non 
eccedendo i limiti di un giorno, dovrebbe- esser lungo 
da lasciar posto a digressioni e ad episodi, che sono, 
per la favola, ci& che i mobili per una casa (2). L'u- 
nità di luogo il Jonson non l'impone formalmente e. 
confessa anche di non averla carata nello opere sae ; 
ma neppure approva molti cambiamenti di scena sul 
teatro. Nel prologo al Volpone si vanta di aver os- 
servate tutte le leggi di una comedia perfetta, 

Aa b«Hl critica baro dealgosd ; 

Tbo lawa a[ Urne, pini», ponoiu he Dbaerreth. 

From DO noeiUal ralo he snervcth. 

Il Milton rispetta l'unità di tempo nel Samson Ago- 
nistes: < Il tempo nel quale il dramma comincia e 
finisce, non va, secondo la regola antica e i migliori 
esempi, oltre lo spazio di ventiquattro ore ». 

Coli' influenza francese le unità divennero regole 
fisse del dramma in Inghilterra, e tali rimasero per più 
di un secolo. Sir Robert Howard, nella prefazione al 
The duke of Lerma ne impugna il valore e l' autorità ; 
ma il Dryden, rispondendogli, nota che combattere le 
unità significa sollevarsi contro Aristotile, Orazio, 
Ben Jonson e Comeille (3). Ci6 non ostante Farquhar 
nel Diecourse upon comedy (1702) rinnova con forza 
ed ingegno l'attacco contro le unità di tempo e di 
luogo, beffandosi di tutti i legislatori del Parnaso, 



(1) Work; I, 837. 

(S) Diirxneritt, p. SG. 

(8) Ettag of dram, fìwiy, p. IIB. 
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«ntichi e moderni, Aristotile, Orazio, Scaligero, Vas- 
sio, Heinz, D'Anbignac o Rapin fi). 

A partire da questo momento l'autorità delle unita 
drammatiche andò mano a mano declinando; e nuovi 
concetti di uniti artistica vennero a sostituirle. In 
Francia Hoodar do l;i Motte mise faori * l'nnità <ii 
interesse » (2); e piit tardi Hard in Inghilterra diede 
sviluppo < all'unità di disegno » (3). Ma le unit& 
neo-classiche non furono poste completamente da 
banda se non al sorgere del movimento romantico. 



Poesia ^ica. 

Della teoria della poesia eroica al tempo di Elìsa- 
betta possiamo sbrigarci con brevi parole. Il Webbe 
dice cbc l'epopea 6 < quella parte egregia della 
poesia che narra nobili azioni e gesta valorose dì 
potenti capitani, esperti soldati, uomini savi, insieme 
alle tradizioni famose dei tempi antichi > (4); il Put- 
tenham definisce 1 poemi eroici : < Lunghe storie di 
nobili imprese di re e di grandi principi, intramez- 
zate ad azioni di Dei, semidei e eroi, e gravi con- 
seguenze di pace e di guerra > (5). L'importanza di 
questa forma di poesia è pel Puttenham largamente 
storica, in quanto ci fa rivivere agli occhi un esem- 
pio del valore e della virtù dei nostri antenati (6). Il 



(!) Farquhib, Worki, London, ITBO, I, 81-H 
m Osuvm, Pula, 1754, IT, 3« e aegg., 4S3 < 
<8) Lelleri on i^hivalry and romanci, Londoi 

«) HAaLEWOOD, li, tS. 
(B) POTTraHAJI, p. 40. 
(8) lUd., p. M. 
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Sidney non è più esplìcito (1) : asserisce che la poesia 
eroica è la migliore o la più nobile fra latte ; e dimo- 
stra che caratteri come Achille, Enea e Rinaldo sono 
esempi lumluosi proposti alla nostra ammirazione; 
ma della natura o strattara dell'epopea non dice 
nulla. La seconda parte deìV Apologie of Poelrie dello 
Harington contiene una difesa àeìVOrlando Furioso; 
e qui per la prima volta nella critica inglese fa capo- 
lino la teoria dell'epopea di Aristotile. L'Harington, 
pigliando VEneide a modello riconoaciuto di ogni poe- 
sìa eroica, dimostra prima che l'Ariosto ha seguito 
fedelmente le orme di Virgilio, e che è da prefe- 
rire anche a Virgilio, questi onorando divinità pa- 
gane, e quegli essendo animato da spirito cristiano. 
Ma poiché alcuni critici, « volendo ogni poema eroi- 
co conforme al metodo di Omero e a certi precetti 
di Aristotile >, insistono su ciò che l'Ariosto manca 
di arte, l'Harington sì mette a provare che VOrlando 
Furioso si può difendere coll'eseinpio di Omero non 
solo, ma che sì è tenuto anche molto strettamente alle 
regole e ai precetti di Aristotile (2). 1." Aristotile dice 
che l'epopea dovrebbe avere a base un'azione storica, 
dì cui il poeta non narri che una parte di breve du- 
rata; e l'Ariosto prende la storia di Carlomagno e 
chiude lo svolgimento del sno tema nei limiti di un 
anno o circa (3). 2." Aristotile sostiene che il poeta 
non debba inventar niente che sia affatto incredibile; 
e nelVOdando non v'è nulla a cui non si possa pre- 
star fede. 3," L'epopea, come la tragedia, dovrebbe 
essere piena di mpint-ctia cbo per l'Harington sl- 
' agnizione di un caso inaspettato buono o 



(2) Hablkwood, II, ÌK 

(S) et. MlSTUKM>, A<li 
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cattivo e an sabltaneo cambiamento di esio > ; e 
queste peripezie, come di similitadini e passioni 
, dipinte al vivo, l'Orlando ribocca. 

ConcladeDdo si può osservare cbe della poesia e 
ca non i^i comincia a trattare convenientemente 
Inghilterra se non all'epoca dell' infiaenza fk-ance 
Le regole e le teorie del Rinascimento italiano i 
colte e fissate nelle opere del Le Bossn, Mambn 
Rapìn e Vossio fìirono cori portate nella critica 
glese ; e dove ei trovano meglio esposte è forse i 
sa^io dcll'Addison sol Paradisa lost. Il Qondib 
del Davenant, la Pharonnlda del Chamberlayi 
VAnnus mirabilis del Dryden e II Prtnce Arthur i 
Blackmore, al pari delle epopee francesi dello etei 
periodo, furono senza dubbio ispirate dai deside; 
di mettere in pratica le regole cinesiche della poei 
eroica (1). 



(1) Il poeta Pope ad ii.°'TB del Guaiiìian, 11) glu^o 1TIS, pabb 
< A rocolpt to mako na apio Popm • (rlsUmpnta la H>pe 't Worki, 
Elwln D CoQrthopo, London, ]889, toI. X, p. 4011, In onl repopoa a 
tumlu, oonteilonata scoando le redolo dui Lio BoBan, t molto pÌAoe' 
monta mona In ridicolo. 



CAPITOLO IV. 



Eloubnti classici nella critica del teupo 
DI Elisabetta. 



Preliminare: Elementi romantici. 

Sarebbe né pia né meno che superfluo addurre 
prove dello spirito romantico dell'età dello Shake- 
speare; alun altro periodo nella letteratura inglese 
ne è cosi penetrato; e, benché in Inghilterra la let- 
terattira creativa abbia meno che in Francia avuto 
presa stilla critica e meno ne abbia a volta sua sen- 
tito l'efiQcacia, è solo naturale supporre che la cri- 
tica del tempo di Elisabetta sia romantica quanto le 
opere di immaginazione, delle quali si può prestimere 
sia un riflesso. Già nella Hhetorlc del Wilson è visi- 
bile quello spirito di indipendenza, in qnistioni di 
arte, che sembra tipico dell'epoca elisabettiana; e 
nessuno degli scrittori di questo periodo mostra al- 
cunché di simile alla predisposizione dell'animo fran- 
cese a sottomettersi istintivamente a una regola o a 
una serie di regole che portino lo stampo dell'auto- 
rità. Quasi nel tempo istesso che il Sidney scriveva la 
Defence ofPoesy, Mulcaster, il vecchio maestro dello 
Spenser, affermava: do amo Roma, ma non quanto 
Londra; stimo l'Italia, ma più l'Inghilterra; onoro 
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il Ialino, ma adoro l'inglese • (I). E questo spìÀtO 
pervade quella t-hc pu& direi sia la principale espres- 
sione del teraperaineiuo romantico della crìtica eli- 
sabettiana — la Defcncc of Rhyme del Daniel (J603), 
scritta per rispondere all'attacco che il Campion aveva 
mosso alla rima nelle Obnervatlons iti the ari of En- 
glUh Poexy. L'argomento capitale della difesa de! 
Daniel è che l'uso della rima ha per sé la sanziona 
sia delift pratica che della natura — « pratica che { 
anteriore ad ogni legge, natura che è superiore ad 
ogni arte » (2). Egli si ribella contro qacUa teorif 
che vorrebbe limitare 



e dimostra che ciascuna epoca ha qualità ed us: 
propri. Questo tentativo di critica storica Io trascini 
a una difesa del Medio Evo; e non esita ad afFer 
mare che anche il verso classico ha le sue imperfb- 
zioni e i suoi difetti. Pur nelle minuzie della me- 
trica Io troviamo in opposizione alle tendenze neo- 
classiche dell'età seguente; e il suo parere favore- 
vole &\\'enjambem>:7ìt, i comenti contrari alla « strofa 
eroica » (3) provocarono una risposta di Ben Jonson, 
non mai pubblicata, in cui questi si ingegnava di 
provare che la strofa 6 la miglior forma di verse 
inglese, e che tutte le altre sono sforzate e detesta- 
bili (4). Ma dove C Daniel ha forse meglio espresso lo 
spirito nazionale delle lettere inglesi, è nel Muso- 
philwt pubblicato l'anno istesso che la Defence oj 



di MOBLKV, Bngìitli Wrilfrt, IX, IST. 

(Sì fllBLIWOOD, U, 197. 

(8) tbld., II, ai7. 

(4) JOR30S, Worli; Iti, 470: ot. lo rlll?sslaiil dei Oiuoaigne a propi 
ito deUVu/dmioiienf, In nisuwooi), II, 11. 
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Rhyme; trattasi di nn dialogo in versi, nel quale ano 
degli interlocutori, Philocosmus, rappresenta il punto 
eli vista mondano della cortigianeria: e l'altro, Mu- 
aophilua, difende le lettere e la coltura contro l'ac- 
cusa di inutilità pratica, e la lingua nazionale con- 
tro l'accusa di inferiorità al latino e all'italiano. 
L'insieme rtcbiama lo spirito Agì Dialogìies du non- 
veau langaffe di Henri Estienne, pubblicati venti- 
cinque anni prima; anche in questi Celtophile di- 
fende la linpua francese; e Philalethe risponde con 
vivacità a Pltilausone, amico della corte e degli ita- 
liani. « Uno stile vigoroso adattato a vigorose orec- 
chie > è l'ideale del Daniel; lettere armate ed armi 
letterate dovrebbero andare insieme, la mano nella 
mano: 

Wliat good U Uke lo Ibis 

To do, icortby tbB «irlllng and to wrlle, 

Worlh; tbo readlog, and tbe world's dollgbt? 

In Inghilterra dunque, come in Francia, l' imita- 
zione dei classici fu seguita dall'imitazione degli 
italiani; e questa a sua volta cedette innanzi alla 
difesa vigorosa della lingua e della letteratura na- 
zionale. Ma la passione di imitare era ancor forte, 
e al cortigiano di moda italiana successe presto il 
wit (bei-esprit) di moda francese. 



Metri classici. 

la Defmce of Rhyme del Daniel si può dire sia 
stato un colpo mortale al movimento, che, per oltre 
mezzo secolo era stato oggetto di controversia fra i 
letterati inglesi. Leggendo le opere critiche di que- 
sto periodo h impossibile non osservare quanto sta- 
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dio i contcmporacfii di Elisabetta dedicarono slla qs 
Blione dei metri classici nelle lingue nuove. Il prin 
tentativo organico per introdoire la metrica da 
sica in una lingua moderna fti, come ìl Daniel me* 
Simo nota (1), quello di Claudio Tolomei nel 1539 (2 
poi, come abbiamo visto, il movimento pas3ù i 
Francia; e l metri elassici furono in pratica ado 
lati dal Baìf, e in teoria difesi da Jean de la Taill 
U primo, a quanto si ricorda, che tentasse di intn 
durre l'oso della quantità nel verso inglese fu Thi 
mas Watson, della cui traduzione inedita dell'Odi 
sea, nel medesimo metro dell'originale, l'Ascham r 
porta un solo distico: 

AU tr»voUora do gladly raport great prajn» oT Pl jiui . 

For tbBt be kni w muay meoi monen, and nw dud; olUoa (SI 

Questa traduzione fu probabilmente fetta tra 
1540 e il 1550; verso la fine del secolo precedenti 
a quel che racconta Agrippa d'Aubignè, corto Moui 
set aveva già voltata Vlliade e l'Odissea in esami 
tri francesi. 

L'Ascham fu il primo campione critico della qnai 
tità nel verso inglese (4). La rima, scrive, fa poi 
tata tra noi dai Goti e dagli Unni al tempo in ci 
la poesia e la scienza avevano cessato di esistei 
in Europa; e gli inglesi debbono dire se voglion 
imitar questi barbari o calcar le orme dei grec: 
esempio inappuntabile di perfezione. Certo il carai 
lere monosillabico della lingua inglese rende l'us 
del dattilo assai difficile, perchè l'esametro « piul 
tosto elle scorrere soavemente nella nostra linga 



di UAaLBWOOD, II, '. 
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Inglese, sembra trotti e zoppichi >; ma il carmen 
iambìciim Ti rioscirà naturale, come nel greco o nel 
latino. Egli loda lo sciolto del Conte di Snrrey nella 
traduzione del quarto libro deir^netf^; ma rimpiange 
che, per trascurar la quantità, non raggiunga l'arte 
della * vera e perfetta versificazione ». Thomas 
Blenerhasset si provò nel 1577 a trar profitto dalle 
teorie dell'Àscham, nel Complaynt of Cadwallader; 
ma il verso osatovi, beuchè la preteudesse ad « una 
nuova forma di poesia >, in realtà non è che l'ales- 
sandrìno non rimato (1). 

Nel 1580 cinque lettere, che s'erano scambiate 
lo Spenser, autore della Fairy Queen e Qabriel Har- 
vey, apparvero a stampa coi titoli Three proper, 
and wittie, familiar lettere e Ttoo other mry com- 
mendable letters; e da questa corrispondenza ap- 
prendiamo che un movimento organico si era già 
iniziato per introdurre i metri classici nell'inglese. 
Sembrerebbe che per parecchi anni l'Harvey avesse 
consigliato l'oso del verso quantitativo a molti dei 
suoi amici; ma il movimento, al quale abbiamo ac- 
cennato or ora, pare sia sorto esclusivamente per 
opera di Thomas Drant, ohe mori nei 1578. Il Drant 
aveva escogitato un numero di regole e dì precetti 
pel verso classico inglese; e queste regolo con certe 
aggiunte vennero adottate da una brigata di dotti e 
cortigiani, tra gli altri il Sidney, il Dyer, il Greville e 
lo Spenser, i quali su di esse costituirono VAreopa- 
gus (2), indipendente dall'Harvey, ma corrispondente 
regolarmente con lui. Questa società pare fosse fatta 
ad immagine e somiglianza A&W Académie de poesie 



(1) et. HaSleWOOd. II, p. XXII. Koi trattati dol Ouoolgne (1GT5) « 
del re aiooomo VI MG84) non at kcodiu paolo si Terso qntutltatlTa. 

|S) Qaeelo nome «oche In Italia fa dato una tolta ad nn'aooodemla 
lelloraiia; et. PnLCi, Sforganle Staggiore, XXV, UT. 
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et de mutique del Balf, fondata già nel 1670 per mu 

scopo slmQe, e della quale il Sidney dowtte senH 
dubbio sentire, quando ta. a Parigi nel 1578. 

Dalla corrispondenza pubblicata nel 1560 d Tedi 
chiaro che i sistemi dell'Harrey e del Drant erani 
diametralmente opposti. Secondo il Drant, la qoantiU 
delle parole Inglesi doveva esaere regolata compie 
tornente dalle leggi della prosodia latina, dalla poai 
Ì\ zìone, dittongo e simili; c(Wl, per esempio, la peDol 

tima della parola corpenfer h considerata lunga, pei 
elle seguita da dae consonanti. L'Harrey, ohe noi 
seppe ponto delle regole del Drant, prima d'essersi 
informato dallo Spenser nelle lettere pnbblioate, se 
gae nna via più normale e piti logica. Per lai nel 
l'accento solo sta l'easenza della quantità-, e la legg 
della posizione non può &re della penultima di cat 
penter o majesty una lunga. < Il latino non 6 un 
regola per noi », dice l'Harvey(l); e spesso dov 
posizione e dittongo coincidono, come nella pennl 
tima di merckauiidise, noi dobbiamo pronunziare 1 
sillabu brevel In simili materie, l'uso, la pratica, 1 
proprietà o maestì della lingua nostra devono esser 
la sola infollibite e sovrana regola delle regole. 

Lo scopo dell' Harvey non era dunque di latinÌ2 
zare la nostra lingua; egli mirava propriamente 
due cose, ad abolire la rima e ad arricchire di nuov 
metri la poesia inglese. Erano appena pochi anni che ì 
Oascoigue aveva deplorato il verso inglese non aver 
che un'unica forma di metro, il giambico(2). L'Hai 
vey, tenendo conto semplicemente dell'accento in 
glese, non si può dire che abbia introdotta la quau 
tità nel nostro verso ; egli non fece se non adattar 
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nnove forme corno dattili, trochei, spondei, alle esi- 
genze della poesia inglese. 

Le regole del Drant e dell' Harvey costituiscono 
quindi due opposti sistemi; pel primo il verso inglese 
deve essere regolato dalla prosodia latina, scnz'al- 
can riguardo all'accento; pel secondo, dall'accento, 
senz'alcnn rignardo alla prosodia latina. In nessano 
dei due sistemi si potrebbe nell'inglese tentar con 
buon successo la quantità; e forse l' unico metodo 
adatto a eift 6 quello additato da un nostro contem- 
poraneo e illustre cultore delle lettere classiche (1), 
in cui e l'accento e la posizione vengono armonio- 
samente osservati: tutte le sillabe accentate si consi- 
derano generalmente come langhe e non si usa mai 
sillaba, che violi la logge latina della posizione, dove 
la misura ne richieda una breve. Questi tre sistemi 
con maggiori o minori modifloazioni, sono stati ado- 
perati in tntta la letteratura inglese : quello del Drant 
nel verso quantitativo del Sidney e dello 8penser; 
quello delI'Harvey ne.lì' Evangeline del Longfellow; 
e qaelle del professore Robinson Ellis nei begli espe- 
rimenti classici del Tennyson. 

Nel 1582 Richard Stanyhurst pubblicò a Leyden 
una traduzione dei primi quattro libri deWEnetde in 
esametri inglesi. Pare che gliene venisse l'ispirazione 
dalI'Ascham, e che pigliasse dall' Harvey il sistema 
da seguire nel verso. Come l' Harvey, si rifiuta di 
sottostare alle leggi della prosodia latina (2) e si 
tiene quanto è possibile all'accento inglese. Ma sotto 
un rispetto la sna traduzione è unica. L' Harvey, 



U) U- Ellib, Amnt and frayiittnlt of Catttlhi» U-anilale4 in ihe ori- 
ginal m»tret, London, 1371, p. ZIV e ■ogg'. Cf. W. 3. StOsb, On the uw 
of fltutical m'Irci in rnslith, London, 1899, o T. B. Oho:id, EnnlM me- 
(ri'iM, Tanbrldge Wclli, 1906. 

(2) STANIiruRST, p. 11 aogg. 
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iiella coiTÌspondenza collo Spenser, aveva aworiìti 
che per l'oso del vei-so qiianlitativo Dell' inglese en 
necessario adottare una uniformitA di pronunzia; e b 
curiosa octogralia dolio Slnnylmrst evidciitomeote f 
uoa seria prora di rifomia fonetica. La riforma dalli 
pronunzia era stata per alcun tempo optata In Fm 
eia; e nelle Etrenne* de poétie fraimoité del Bi! 
(1571) troviamo il verso qoantitaUvo £r«ne«M soritt 
secondo il alstema fonetico del Bamua. 

Il DUcourte of Eitglùh Poetrie del Webbe 6 na 
vera battaglia in fovore del verso qnantitadvo. ] 
suo sistema ai fonda Innanzi tatto snlla prosodia li 
tina, ma conciliata coli' tuo inglese. Le regole li 
tine debbono essere se^^te, quando le parole latin 
e le inglesi bì accordano tra di loro; ma non ò It 
cito osare alcuna parola cbe sia notoriamente coi 
trai'ia alle le^ì della prosodìa latina; e l'ortografi 
delle parole inglesi dovrebbe quanto è possibile ei 
sere alterata in conformità delle regole antiche. L 
difficoltà di osservare la legge della posizione n< 
mezzo delle parole inglesi può essere eliminata co 
un cambiamento di pronunzia, come nella parola tm 
unìfully, che dovrebbe essere scritta mournfiUy 
ma dove ciò non torna possibile, la legge della pc 
sizione deve essere osservata, a dispetto dell'accent 
inglese, come in royalty. Altrimenti che l'Ascham, i 
Webbe trova l'esametro il più facile di tutti ì me 
tri classici null'inglese(l). 

n Puttcnham non è contrario ali 'uso dei metri ohu 
sici; ma, conservatore, trova pericolose tutte le innc 
vazioni subitanee (2). Il sistema adottato da lai no: 
è dissimile da quello dell' Hnrvey. L'entusiasmo cb 



III. UETRICI CLASSICI 303 

il Sidney ebbe dapprincipio pel verso quantitativo 
sbolli presto ; e nella Defence of Poesy nota che, qnaa- 
tunque la versificazione antica si adatti meglio della 
moderna all'accompagnamento mnsicale, ambedne ì 
siatemi piacciono e sono quindi agaalmente efficaci 
ed apprezzabili; e l'inglese si presta meglio che qual- 
siasi lingua ad usar l'uno e l'altro (1). 11 Camplon, co- 
me l'Àscham, trova i polisillabi inglesi troppo gravi 
per servire da dattili ; sicché solo il verso trocaico 
e giambico potrebbe essere convenevolmente ado- 
perato nella poesia inglese (2). Egli sa^erisce otto 
nnove forme di versi. L'accento inglese sarà scru- 
polosamente osservato e non si obbedirà a nulla, 
salvo la legge di posizione; però la seconda sillaba 
di Trumpmgton è da considerar come lunga (3J, Non- 
dimeno, nel rispettare la legge di posizione, nel suono 
e non nell'ortografia sar& l'essenza della quantità; 
cosi love-aick si pronuncia love-sik, dangeroue dan- 
gerua, e simili (4). 

Questi dettagli tecnici stancheranno forse la pa- 
zienza del lettore italiano. I problemi metrici della 
poesia inglese differiscono molto da quelli della 
poesia italiana; ma a me è sembrato che una dì- 
Bcossione simile non potesse non interessare nna f^e- 
nerazione che ha letto con fervore le Odi barbare 
di G. Carducci. 



<1) Deftnce, p. S6. 

(3i lUBiifwooD, II, isr. 

(8) IIM., U, 188, 

(4) et. Elus, op. Dlt., p. SVI. 
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jUtHtegni di 

Colle ObaeruaHoiu del Camplon (160S) la storia dei 
metri clasBlol in In^bllterra pnO dinicbltuB; eiu» 
Bì riapre che col riaorgeis del vena qnantltatlTO nel 
secolo nostro. La, Defence of Shffme del Daniel pose 
effettivamente termine a questa Innovazione (1) ; mi 
il sef^ito, ohe U mÓTimenta sembra areeee nel- 
ret& elisabettiana, 6 una prova importante delle ten- 
denze classiche del periodo. Qeneralmente al è viste 
in Ben Jonson 11 precorsore del neoHìlassIoismo in 
Inghilterra; ma nella critica inglrae si possono no- 
tare tendenze classiche molto tempo prima che e^lj 
facesse sentire la sua influenza. Cosi, distintamente 
classico è il conservatorismo dell'Ascham e la sos 
avversione alla singolaritA in materia di arte. < Co- 

< Ini il qnale non prende piacere né alla logica e 

< alla filosofia di Aristotile, né alla rettorie» e alls 
« eloquenza di Cicerone, verosimilmente Immaginerà 

< di poter da questi scalini salire con agoale orgo- 

< glio più in alto, all'avversione di cose pia gravi, 
e cioè ad avere o una testa faziosa in materia di 
* religione o on cnore litigioso in quistioni di po- 
« litica >(2). Né men classico è qnell' insistere che 



(I) Contro 1 metri oUalol Tolse gli itnU daUk ma utin U patti 
Hall (Sativt, I, fl) ; e latta 1« nuterU fa TlKoroaamsate espoati (ia, iL 
John BeaoiuoDl, U qiule poi IndlaaTS ooal 1« tend 
la ■ ilTofa oroioa • ; 

la «Tory laiwatge uow In Europe ipoke 
B; D«tÌoiu «blob (be Roman Empire broke 
Tbe rellih of the Muse oonileta In rbymei 
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non è schiaTÌt& l'obbedire olle leggi dell'arte, e l'im- 
portanza che egli dà alla perfezione dello stile (1). 
Tendenze simili bì poBsoDO OBserrare anche negli 
scrittori che fiorirono dopo l'Ascham. I colpì dello 
Harvcy alla Faerie Queene sono dovati ad una doppia 
Inflacnza: come umanista, egli guardava con disprez- 
zo alla letteratura medioevalc in genere, allo sue 
superstizioni, alla sua scienza magica e simili; come 
classicista in arte, preferiva la forma regolare o clas- 
sica dell'epopea alla forma romantica o irregolare; 
e i suoi colpi possono per questo rispetto essere pa- 
ragonati a quelli del Bembo contro l'Orlando o a 
quelli del Salviati contro la Gerusalemme. Cosi l'Ha- 
rington si sforza di ridurre l'Orlando alle leggi di 
Aristotile, e il Sidney si prova dì imporle ni dramma 
inglese. Cosi anche il Sidney dichiara che genio vai 
niente senz' « arte, imitazione ed esercizio > ; e cri- 
tica i contemporanei che trascurano * le regole del- 
l'arte e i modelli degni di essere imitati » (2). Cosi 
il Webbe si studia di trovare un criterio, col quale 
giudicare poeti buoni e cattivi, e traduce il som- 
mario delle regole di Orazio del Fabricius, onde ser- 
vano di guida alla poesia inglese (3). 

La critica inglese si può qnindi dire che mostri 
fin dai suoi primi passi tendenze classiche; ma non 
è meno vero che prima di Ben Jonson non si ebbe 
alcun tentativo sistematico di imporre, per così dire, 
l'ideale classico alla letteratura. Nella Spagna, come 
abbiamo veduto, Juan de la Cueva affermava la poe- 
sia dovere essere classica ed imitativa, romantico ed 
originale il dramma. Il Sidney, al contrario, cercò 



<1) Seholematter, pp. 118, 131. 

(3) Dfftnee, p. M. 

{S) 1I1BI.BW00D, n, 19, BB e atee. 

SpisOarH, Slorin Ì 
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(11 renduio cloasico i! dramma e accordò llbt^rU di 
imma^naziono e origÌDaUt& di forma al poeta non 
(Irnmmfllico. Ben Jonson fu il primo classicista in- 
tflcse completo e org-anico ; e il suo classicismo dif- 
ferisce da quello dell' età saceessiva piuttosto di gradi 
che di genere. 

L'asscralonti dui ^Mtoo&oho la jmtosìs ù oùbligutii 
solo alla misura delle parole ed ha maBalma llbfvti 
nel resto (1), 6 oaratteristìea dal ponto di vista elisa- 
bettiano. I primi critici oODoessero estrema lloenu 
nella scelta e nella disposiBione della materia, e tn- 
BÌBtettero invece sulla stretta regolarità dell' eiprea- 
sione; cosi il Sidney, non ostante consigli l'uso iei 
metri classici, leva Inni alla libertà del g«DÌo e ai 
sabliml voli dell'immaginazione. Niente di simile è 
in Ben Jonson. Anche egli esalta la nobiltà, il po- 
tere delia poesia e la dignità dell' ntBcio del poeta; 
ma in nessun luogo paria della libertà dell'immagi- 
nazione o della forza del genio. La letteratura per 
lai non era l'espressione della personalità propria, 
non un parto della fantasia, ma un'immagine delia 
vita, ana pittura del mondo. In altre parole, egli 
efifettaft ciò che potrebbe dirsi un' oggettivazione del- 
l' ideale letterario. 

In secondo luogo, questa immagine della vita può 
ottenersi solo con uno sforzo cosciente dell'artista. 
Alla grande poesia, genio, esercizio, Imitazione e sta- 
dio sono tutte cose necessarie; ma ad esse deve an- 
dar congiunta l'arte per renderle perfette; che l'arte 
sola può condurre alla perfezione (2). Appunto per 
questo insistere soll'arte come un elemento distìnto, 
quasi fine a se stessa, Ben Jonson si distingue dai 
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suoi predecessori; e in nessno luogo il suo ideale 
artistico è espresso con tanto vigore come nella pre- 
fkzioiie airAlchemiat (1612): < In poesia, specie nella 

< poesia drammatica... la smania delle danze e delle 

* buffonerie è cosi intensa cbe allontanarsi dalla na- 
« tnrs è il solo punto in arte, a coi si prenda an- 

< Cora diletto. Ma quanto mal a proposito nomino io 

* l'arte, se coloro i quali fanno professione di artisti 
« la tengono in cosi poco conto e presumono di sé a 
« segno da deridere ogni attenzione negli altri ; e, 
« ignoranti come sono, credono cavarsela a via di 

* beffe e di motti! Anzi il volgo, appunto a causa 

< di siffatti giadizi, li stima pei più sapienti e i più 

* capaci ; che esso giudica gli scrittori col medesimo 

* criterio che i gladiatori e gli atleti, cui la moltitn- 
« dine dà vanto di più animosi, allorché le si pre- 

< sentano molto robusti e danno prova di molta vio- 

< lenza, non importa poi che il loro impeto sìa spesso 

< cagione della loro disgrazia, e che un leggiero 
« movimento da parte degli avversari basti a render 
' vano tatto quell'apparato di forze. Non nego che, 

* cercando di far sempre più del sufficiente, si -può 

* qualche volta ottenere risultati buoni e grandi; 

< ma ciò accade assai di rado; e quando accade non 

* basta a covrire gli altri Inconvenienti cui ha dato 

* luogo.... Ma lascia che te lo dica: v'é differenza 

* non lieve tra quelli che, sia anche fuor di posto, 

< indirizzano tutti gli sforzi loro al fine di salire In 

* fama di abbondanti, e quelli che scelgono prima 

* e poi procedono con modo e misura (1). Solo per 

* l'uomo incolto le cose rozze valgono più delle ele- 



ni Cf. SCjUJQBHO, Pur!., V, 8, doro al dice obo la più «lU tIiH 
Tra poeta *• Vehellt el tui f/islìdium, e VI, *, óovc è scritto ohe • Il 
di ogni perfeEloao ita nella mliara >. 




« ^anti ; lo disordinate appariscono pid coploM di 

* quelle costltaenti im'anit&> (1). 

La letteratora dunque mira a presentare nn'im- 
magiDe della vita por mezzo dell'arte; e la guida 
dell'arte, secondo il Jooson, 6 da cercare nelle regole 
della critica. Cosi per esempio il successo nella co- 
media deve ottenersi 



ed altrove, come si ricorderà, il Jonson si vanta di 
non aver trascarata alcuna < legge necessaria >. Ha 
benché l'arte possa trovare una guida e an oond- 
gliere infallibile nelle regole della critica, egli non 
è per un attaccamento servile alla pratica o alla 
teoria della letteratora classica. Negli antichi biso- 
gna veder guide, non despoti (3), Io breve, lo spirito 
ingleiìe non era ancor pronto ad accettare l'ideale 
neo-classico in tutte le suo conseguenze; e la cicca 
sottomissione all'autorità degli antichi non venne 
che coU'influcnza ftanceae. 

Ciò è forse meglio dimostrato dulia storia dell'in- 
fluenza di Aristotile nella critica inglese dall'Ascham 
al >lilton. Il primo accenno alla Poetica in Inghilterra 
6 da cercarlo nello Scliolemaster dell'Aseham (4); 
(love leggiamo che l'Ascham, il Cheke e il Watson si 
triittenevaiio insieme a Cambridge in genialissimt 
ragionamenti, confrontando i precetti poetici di Ari- 
stotile e di Orazio cogli esempi di Euripide, di So- 
focle e di Seneca. Nella Defence of Poe»!/, *' Sidney 
cita parecchio volte Aristotile, la cui autorità pel 
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dramma venne messa qnasi alla pari col « bnon 
senso » (1). L'Harington non trovò pace se non 
quando ebbe provato che l' Orlando è sostanzial- 
mente conforme ai precetti di Aristotile. Il Jonson 
stese un cemento allMrs poetica di Orazio, con elu- 
cidaziooi cavate da Aristotile, e in esso 

AH (ho old VsDnBluo (Onilo) In pootry 

And llgbted bj tbe StsgyrlM (ArlitoUle), ooalcl spy, 

Wag tbore mado EnglUb (2>; 

ma il manoscritto venne disgraziatamente divorato 
dalla fiamme nel 1623. Tuttavia il Jonson si accorse 
quanto fosse ridicolo fare di un antere un ditta- 
tore (3). L'ammirazione per Aristotile, benché grande, 
non gì' impedì di riconoscere che le regole di lui 
sono inutili dove manchi l'ingegno, e che non si 
può impastoiare la liberta, del poeta nei lìmiti stretti 
imposti dai grammatici e dai filosofi (4). Aristotile, 
nota ancora, fu il primo critico e il primo fru tutti 
ad insegnare al poeta il modo di scrivere; e non 
devesene disprezzar l'autorità, quasi avesse inventate 
le sue regole ; no, egli osservò le migliori cose nella 
natura e nei poeti e di queste fece un codice com- 
pleto e organico di arte. Anche il Milton nutri una 
sincera ammirazione per < quell'arte sublime che à 
insegnata nella luetica di Aristotile, in Orazio e nei 
comentari italiani del Castelvetro, del Tasso, del Maz- 
zoni e d'altri > (5). Ma ad onta di tutto ciò, Io spi- 
rito inglese non abdicò mai alla propria indipen- 



(1) DB/!™«, p. 48. 
(Z) Worki, III, 821; ci. I, 3 
(8) Dtieowrlrt, p. 86. 
(41 Ibid., p. 78 a tegg. 
(5) ProK Worki, III, 4TS. 



denza ; e prima ohe oomlncd l'Iiilliwiii flnaoéae, dob 
troviamo niente, nella orltloa loglaw, ohe ranntrmlgti 
s uaa dittatura letteraria di Aristotile (1). 



(1) Il datolo X 

» InUm 

• 11 prlnotpa di «Cai ■«•!• a 

Coara Soallffmn ■. Ola na (a 

NsUe Oraat auttu AoUm A» AnUMM (IMB) 1( 



CONCLUSIONE. 



Abbiamo dimostrato che alla metà de] eccolo XVI 
un complesso organico di regote e di teorie poetiche 
s'era costituito in Italia, donde passò in Francia, in 
Inghilterra, in Ispagna, in Germania, in Portogallo, 
in Olanda e, attravei"so l'Olanda, nella Sciindinavia ; 
Bieche le dottrine della Rinascenza, all'alba del secolo 
XVII; erano sparse in tatta l'Eoropa occidentale. Le 
diverse nazioni, nondimeno, nell' impossessarsi dell'e- 
redità italiana, non mancarono di segnarla ciascuna 
dell'impronta del suo genio, dando cosi Io stampo 
della tradizione propria alla comune. La forma che 
il sistema ricevette in Francia fu quella che trionfo 
da ultimo ; per cui il neo-classicismo rappresenta la 
fase o versione francese dell'aristotelismo della Ri- 
nascenza. 

L'origine prima di un tal sistema critico è nelle 
poetiche formali del Cinquecento ; ma queste non d 
da credere fossero dei monumenti isolati o rappresen- 
tassero le uniche vie, per le quali poeti, critici ed 
eruditi pervennero allo studio della letteratura; in 
verità, esso non sono se non uno dei tanti lasciti 
che, nel dominio della critica, l'Italia legd alla sua 
scolara, la Francia. Qui, conehiudendo, cercherò di 
coordinarle allo sviluppo generale della letteratura 
critica, e di indicare le tappe, attraverso cui il siste- 
ma, che da esse germogliò, si disfece e decadde. 
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Gli omanistf , come il prof. Vossler ha provato (1), 
conccpiroDO la natura della poesia In termini prliu 
di teologia, poi di oraiorta e finalmente di nsttoHes e 

di filologia; e questo srllappo, ohe parerà ft»ae di- 
retto a riconoscere nn valore estetico alla letteratura, 
in realtà tendeva a non tener conto ohe di particolari 
esteriori, e, conse^enza Ineluttabile del fiorire del- 
l'erudizione, a nn dìminaimento di Interesae per la 
poesia presa in sé, come arte creativa. Alle appas- 
sionate apologie del Petrarca, del Boccaccio e di 
Coluccio Salatati, dove l' impolso vitale della poesia 
era identificato con quello di Dio medesimo, sncces- 
sero studi più calmi, in col la poesia ebbe i)osto ac- 
canto nlle altro discipline amanìsticbe. < Quando io 
« dico letterp (litteras), afi'erma Ermolao Barbaro, 

< intendo filosofia, che va congiunta all'eloqaen- 
( za > (2). E il Tifemate: < Il poeta non difierisce in 
« alcun modo dall'oratore, eccetto che può correre 

< attorno più liberamente, è an po' più limitato nei 

< suoi numeri ed ha maggiore affinità colla musi- 
ca » (3). Poro 6 che l'amanesimo, pur potendo nel suo 
progresso ampliare questo o quel lato della coltura 
umanistica, s'occupava sempre più dell'intero corpo 
degli studi classici e li considerava come costituenti - 
un'unità a eè; otiAg g\\ atitdia sapientiaee gii studia 
eloquentiae, sul principio distìnti con cura gli uni 
dagli altri, finirono per fondersi nell'anica categoria 
di studia litterarum{i). I moderni, si lamentava il 
Vives, confondono le arti, a causa della loro raasomi- 



(1) Pori. Theorlm in dtr Hai. Frulli 

12) ANOELt POUTIASl Opera, LugdOB 

(B) MULLHKK K..Redrn Und Btiefe ito 
IB9B, p. 187. 

(4) Cf. V, ROEBI, I! Qualtroemto, MUano, Vlllftrdl, p. «7 e 
nota «He pagine 2 e B). 
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glianza, e di due che esse sono e contrarle, ne fanno 
una; cbiamauo la rettorie» grammatica, e la gram- 
matica rettorica, perchè ambedue trattano della lin- 
gua; chiamano il poeta oratore e l'oratore poeta, 
perchè ambedue mettono armonia ed eloquenza nei 
loro discorsi (1). 

La principale opposizione a questo complesso di 
dottrine secolari — compreso sotto il capo generale 
di litterae o studia humanitatis o eloqtientia o philolo- 
gia, secondo gli interessi predominanti del momento 
o il gusto individuale dello scrittore — venne da due 
grandi avanzi del Medio Evo, dalla tradizione del- 
l 'insegnamento scolastico e dalla tradizione della ca- 
valleria. Pigliarono le parti delle lettere contro la 
prima 1 trattati pedagogici del secolo XV e degli 
inizi del XVi ; infatti quanti scrivono dell'educazione 
umanistica — gli italiani Leonardo Bruni, Enea Sil- 
vio Piccolomini, Maffeo Vegio, Battista Guarino, Ia- 
copo di Porcia, il francese Bude, l'olandese Erasmo, 
il tedesco Stnrm, lo spagnaolo VJves, gli inglesi E- 
lyot ed Ascham — non pure spiegano, ma difendono 
la posizione della letteratura e specialmente della 
poesia classica nel nuovo schema di istrnzione. So- 
pratntto la traccia di paganesimo e di Immoralità essi 
combattono; e, benché a questo scopo adducano pochi, 
se pare, argomenti originali, non cessano di magnifi- 
care l'efficacia educativa e rafflnatrice degli stadi let- 
terari e dal mostrare quanto aiutino a nutrire lo spi- 
rito dei giovani. 

In modo simile, la tradizione della cavalleria — la 
tradizione della vita attiva per eccellenza, che lasciò 
scarso posto alla coltura — sollevò la quistione se gli 
studi letterari fossero praticamente inutili al genti- 



li) OjKra, ed. Ut-sìoa, Valeasl», ITSS, VI, p. 64. 




Inomo, 96 lo rendenero eUbralntto e ìttoapaùt- daBft 
vita milita» e cortigiana; e Ti si inatatette al ponto 
che il Castiglione poteva aorlTere nel OorHffka» 
(1528): < Sasendogift Btata qaeata dlapatasione Imir 
gamente agitata da hnomlni iaplenUa^ml, non è bi- 
sogno rionoTarla >. Ila poohe opere del Ctnqnaoento 
sul cortigiano, sol gentiluomo, soll'onore, aal oo- . 
stami e sulla cortesia, omettono di dlaont^ 1 ma- 
riti relativi delle lettere e delle armi, In qoanto eon- 
coiTono a perfosionare la natura umana ; e non poohe 
opere epeolall, come De onnorum UtUrammqiu ewM- 
pantiona del Nifo, e Delta nobittà, deO» lettere è 
ddìe armi di Qìacomini Tebaldocol Maleapinl sono 
dedicati allo stesso tema. La eootroverala tra li Hn- 
zio, che sposò la causa delle lettere nel OentUhuomo, 
e il Mora, che sposò quella delle armi nel Cavaliere, 
è ben nota (1). 

Però l'opinione pubblica in generale tenera per 
un unico indirizzo. Il Castiglione e il Guazzo pos- 
sono dissentire nel decidere se le lettere o le anni 
tengano !1 primo luogo; ma In fondo convengono 
che tanto lo une quanto le altre sono necessarie in 
un uomo compiuto. La quistione si accentrava per 
la mailer porte nella gloria: sono le lettere o le 
armi quelle che procarano fìuna più vasta e pib 
duratura ? Cosi in tempi più antichi, quando la ca- 
valleria ebbe la tenzone Ìtr le armi e l'amore, fta 
il pregio delle Imprese cavalleresche {ol prete d'ar- 
mas e de. cavaUairid) da un lato, e le gioie della ga- 
lanteria (to Joy de dompnas e d'nmia) dall'altro (2), 



(1) L'opera del Uoraoon fa pabbllcabt «a non dopo la morie delUniliii 
cf. Bossi, Anna» di Oabritl Ofolilo, 11, SOS o aegg. 

(2) Cf. Li loniono Ira Sordello a Bortnn do La Manou In C. Dx LOLLU, 
Vita t poetfs di Soriello, Hallo, 18«, p. 17*. 
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fu la stessa qaistione dell'onore, della gloria, che 
venne in campo; fd lo stesso dubbio degli effetti 
sfibranti dell'amore sulla prodezza, che agitò lo spi- 
rito cavalleresco. Ma l'umanesimo giustificò la col- 
tura, al di sopra di ogni disputa, come un gentile 
perfezionamento. Loys le Roy, nella VicUaitude, mette 
in luce la cooperazione delle lettere e delle armi nei 
popoli civili; e William Segar, afXVHonor militari/ 
and civil (Londra, 1602), riassome tutta la disputa 
dicendo che < un gentiluomo può volgere la sua at- 
tività alle armi, alla dottrina o a questa e a quello 
insieme; e, secondo il svo umile avviso, difflcil- 
mente meriterà mai un tanto d'onore colui che non 
prenda piacere alle une o all'altra » (1). 

Le poetiche del Cinquecento ereditarono cosi, in 
forma teorica, una difesa della poesia classica contro 
le accuse di paganesimo e di immoralità; una difesa 
dello studio delle lettere contro le accuse di effemi- 
natezza e dì inutilità pratica; una difesa della lette- 
ratura classica come un coefficiente di educazione e di 
raffinamento; una difesa degli studi letterari in ge- 
nere, non come para erudizione umanistica, ma come 
un perfezionamento del gentiluomo e del cortigiano, 
come un elemento di coltura generale. Di più, la di- 
fesa del volgare, tentata già da Dante nel De vut 
gnri eloquentla, fu portata alla vittoria finale dal 
Bembo e dalla sua scuola; e la discussione continuò 
per opera di un gran numero di partigiani ardenti, 
quali il Varchi e il Muzio in Italia, il Du Bellày ed 
Henri Estienne in Francia, Juan de Valdéa in lapa- 
gna e il Cbeke, l'Ascham e il Mnloaster in Inghil- 
terra. 



(U Cf. EtSSTKIM, ItaUan rsnainitin in Kn;/lfind, New Jork. IW», 
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Posta an questa strada, la teoria poetloa «tot» 
tratto alimento sopratatto dalle opere rettorielie ed 
oratorie di Cicerone, dal trattati morali di Platareo 
(specialmente qaelli Bulla lettura dei poeti e l'edu- 
cazione della gioventù), dalle Itutiiutionet oraiorìae 
di Quintiliano e dal De Ugeadla genttUmn liàrix(l) 
di Basilio 11 Grande. 

A tutta questa roba il secolo XVI aggiunse un 
vasto materiale di critica classica. Aldo, nel 1503, 
pubblicò le opere dei principali retori greci; Giulio 
Camillo dichiarò Ermogene, 11 Robertelll Longino, e 
molti comentarono l'Ars poetica di Orazio. In qua- 
si tutte le nazioni di Europa sembra che l'attiviti 
critica si inaugurasse col volgarizzamento dell' Spi- 
atola ai PiBoni; la versione italiana del Dolce nel 
1535, quella francese del Pelletier nel 1545, quella 
inglese del Sraut nel 1567 e quelle spagnaole del- 
l'Espinel uel 1591 e dello Zapata nel 1592, segnano 
gli ÌBÌzi della critica volgare nei rispettivi paesi. Ma 
la diffusione della Poetica di Aristotile fu, come s'è 
visto, il centro intorno ni quale si sviluppò la teoria 
poetica e net quale In critica trovò il criterio pei 
suoi giudizi; e dall'antica creditfi umanistica e da 
questi nuovi studi aristotelici uscì quel corpo com- 
patto di dottrine che può caratterizzarsi colla frase 
di < Poetica del Kinascimento >. I vieti criteri di 
doctrina ed eUtquentìa, con cui gli umanisti avevano 
giudiciita ogni prova letteraria, furono sostituiti da 
altri pur mo' nati: probabilità, verisimiglianza, uni- 



a molla popolarlU tn gli nmanisU; la 
Brani vppso II 1405 (rf. CotUCClo SiLU- 
TA-n, Epillola in Scelta di eurioiità lHleraric, Boiata, 1B67, LXXX, 
£21) ed i cilata, per csomplo, dal ToacanoUa (MDuJin, op. oli., p. 1M> 
e da E. B. l'IciwlOPliul {Ojifra, Baaileae, [571, p. 968); il VlTeg, nel 1581, 
puro U malia al di «apra della nielica di ArialoUle (Ojvra, VI, 812). 
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tft, la norma fissa per ciascuD genere, e via. Gaar- 
dato dal punto di vista della critica europea nel suo 
complesso — che la medesima trasformazione, come 
in Italia, segai in tutti i paeai d'oltralpe — lo svi- 
luppo si può compendiare, dicendo che l'ideale del- 
l'imitazione classica si fiise eoo quello delle re^le 
neo -classiche. All'imitazione aveva tenuto dietro la 
teoria, e alla teoria la legge. 

Il problema immediato della critica fa di appli- 
care quest'insieme di teorie poetiche a tutta la let- 
teratura d'immaginazione, passata e presente. A ciò 
contribuirono molto le dispute letterarie del secolo 
XVI, come quelle intorno all'Orando Furioso, alla 
Gerusalemme Liberata, alle Orbeccke, alla Divina Com- 
media, al Postar ftdn. Né interamente inutili sotto 
questo rispetto riuscirono le stesse polemiche perso- 
nali del tempo — come quelle tra il Caro e il Ca- 
stelvetro, tra il Sigonio e il Robertelli, tra il Giral- 
di Cintio e il Pigna, tra l'Aretino e il Franco, tra 
il Dolce e il Ruscelli, tra il Domenichi eli Doni. — 
La teoria poetica penetrò fin nelle controversie lin- 
guistiche; e cosi, per esempio, il Castelvetro, rispon- 
dendo a.\l' Ercolano del Varchi, ne combatte la di- 
stinzione tra versificatore e poeta (1), Nessun campo 
dell'attività umana ne andò immune; essa arricchì, 
tra molti altri, i sistemi filosofici del Telesio, del Cam- 
panella e del Bacone; e questi dimostrano quanto 
avesse progredito li secolo, in paragone alla scar- 
sezza o confìisione di idee intorno alla poesia, che 
bI deplora nelle opere di un Savonarola o di un 
Vives. 

Le accademie italiane risuonavano della voce di 
conferenzieri che dichiaravano versi del Petrarca, 

(I) B. VAUcm, Opere. Trieste, 1B59, II, 150, ZIT. 
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del Bembo, di Dante, Ariosto, Tasso e rimili; e, 
benchò tal discorsi fossero per la nu^Qglor parte trl- 
7iali e fbtlU e si occapaesero soprattutto di particolari 
esteriori, pure non potevano non contribuire, in 
eerto modo, all'assimilazione della teoria poetica, e, 
più importante ancora, a fkvorire qnella critica che 
Ila ^li occhi direttamente sulle paf^ine del poeta. 
Di essi i pili caratteristici sono le lezioni (tenote 
nelle Accademie di Firenze e di Padova), e i traV 
tati minori del Varobi, che per certi rispetti è il rap- ' 
presentante della critica del mezzo Cinquecento. As- 
tore di teorie poetiche, egli ha idee proprie anche 
sul metodo e lo scopo della critica. Scrivendo pro- 
le^mcni crìtici < non eoIo a libri de' filosofi, ma dì 
tutti altri scrittori, cosi di versi, come di prosa », 
discute diciassette punti, alcuni indisponsabUi, altri 
soltanto utili, da considerare nel togliere a leggere 
un'opera: il nome e la vita dell'autore, il titolo del 
libro, ae sia oppur no legittimo, il fine, il soggetto. 
Io strumento, l'onìcio, l'utilitA sua, le divisioni, l'or- 
dine delle parti, sotto quale specie di filosofia cada, 
il metodo d' insegnamento, la proporzione, la lingaa, 
e simili (1); tntte cose ctie non vanno oltre la cor- 
teccia, tutte quasi tntte che evitano o ignorano il 
lato puramente estetico della letteratura ; ma, è vero, 
non siamo che ai pvulimioarl. Che cosa ci tocchi fare, 
venendo all'opera istcssa, il Varehi dice in un breve, 
ma importante frammento, Qualità che si ricercano 
negli scrittori e negli scritti (2) ; e queste qualità sono 
quattro: bontà e dottrina, che riguiirdano il conte- 
nato della letteratura ; eloquenza ed arte, che riguar- 
dano il modo di trattarlo. Di esse, scrive 11 Varchi, 
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le prime sono più nobili delle seconde, poiché quelle 
si occupano di cose e qaeete di parole; le une co- 
stitaiscono la parte istrattlva, le altre la parte pia- 
cevole della letteratara. Ma bontà e dottrina sol- 
tanto non biistano, per la ragione che tutte le cose 
sono composte di forma, che è l'elemento più nobile, 
e di materia, che è l'elemento meno nobile (!): e 
questa forma alla letteratura viene dall'arte, che in 
un senso comprende anche l'eloquenza, e che sola 
è prova del genio e del giudizio dello scrittore. Qui, 
come si vede, siamo ancora una volta di fVonte ai 
vecchi paroloni umanistici, doctrina e eloquentia, 
inat«ria e forma, parole e cose, utile e piacere ; re- 
siduo di i^asi classiche e di gergo medioevale; si 
sente ancora la pedanteria e il formalismo umani- 
stico del Quattrocento, e, più antico, l'interesse sco- 
lastico alle sottigliezze delle definizioni. 

Ciò forse apparirà più chiaro, vedendo come il 
Varchi avesse poste in pratica simili idee. Fu sua 
abitudine favorita di pigliare dei versi come testo di 
un discorso filosofico ; un sonetto di monsignore Della 
Casa, per esempio, gli ofll-e l'occasione per una let- 
ttira snlla gelosia (1). Ma ad illustrare il suo metodo 
critico varranno meglio le otto conferenze sulle Can- 
zoni degli occhi del Petrarca, tenute a Firenze nella 
primavera del 1545 (2). Nella prima segue in generale 
il metodo, che egli medesimo aveva proposto per ogni 
discussslono preliminare, occupandosi di sei punti : 
!.•, del genere al quale le tre canzoni appartengono, e 
che, come decide, è quella specie di rettorica chiamau 



(1) Ibid., p. GTO. Qaeala leilaae fu (nKlalt& la iDglswt Del 1615, d 
RoBBBT ToFTS, CDl Ulolo Tilt blaiort o! jraloatii, oon IntorcesHiTitl noi 
MST^Euftli cavato daUa pooala oootemponnoa ingleSQ. 
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< diinostratìTa o laudativa > ; 2.", del loro stile, ette 
Don ò né elevato né amile, ma nella prima boMttxmtnU 
mezzano, nella Boconda medioeremenU nuceano, nd- 
l'ultlma altamente mezzano; 3.°, della specie o sorta 
di poesia, nella quale rientrano, che 6 < lirica ■ 
detta cosi, perchè in origine Atta per esser cantata 
snlla lira ; < esegetica o narrativa >, perchè il poeta 
vi parla di persona; e * mista », perchè la veraifl- 
cazionc è in parte regolare e in parte libera; 4.°, 
del soggetto e dello scopo loro, l'noo ■ naturale >, 
ossia riguardante cose della natara, l'altro il deti- 
dcrio di dar lode e gloria a Uadoniia Laara; 5,*, 
dfille loro somiglianze e dissomiglianze; e, final- 
mente, dei vincoli di dipendenza, onde sono Ara di 
loro legate. 

Tatto ciò non tocca propriamente il problema della 
critica; ma nelle letture successive il Varchi tratta 
delle canzoni più davvicino, studiandone l'una dopo 
l'altra le stanze e discutendone minutamente le parti. 
Cosi, sai primi versi: 

FpFcha u vita è brsrc 

E l' IngogDo piTonla all'alta lmpi«« otn., 

osservato che il poeta vi espone il tema, fa comenti 
di questo genere: * La vita, Io spazio del vivere 
umnno; è breve, ciò è corto; e l'ingegno, mìo; pa- 
venta, pavé e teme; all'alta impresa, considerando 
l'altezza del soggetto o quanto sia malagevole vo- 
lere lodare la leggiadrìa di si begli occhi » (1). 
E gli altri versi: 



OONCLCSIONE 321 

dichiara così: « Cioè i begli occhi di Madonna Laura. 
ì^b poteva asare circonlocazione pifi divina, né con 
più belle voci e meglio accomodate parole, rispon- 
dendo parlar, che 6 verbo, a pensier, che è nomo; 
ed agguagli presente del soggiuntivo, a pareggia, 
presente dell'indicativo, e mio ad altrui. Il che a 
fine che meglio s'intenda, dovemo sapere che pri- 
mieramente sono le cose, dipoi i concetti overo pen- 
sieri.... nel terzo luogo sono le voci, overo le pa- 
role.... ttltimaraente 6 la scrittura.... perciocché le 
coso sono più e più veramente che i concetti; I con- 
cetti più che le parole, le parole più che le scrit- 
ture . (1). 

Non si capisce come interpetrazioni così puerili po- 
tessero dar luce al tosto del Petrarca, o favorire la 
causa della critica; ma oltre questi comenti verbali 
e queste distinzioni scolastiche il Varchi, nelle le- 
zioni sul Petrarca, non ceica di andare. Però non 
meraviglia che un contemporaneo dicesse uarcasti- 
camente ; 



Occoiie tuttavia ricordare che tali letture furono 
tenute tre o quattro anni prima che intorno alla 
Poetica di Aristotile si sollevasse tutto quell'inte- 
resse cui diedero occasione i comentari del Robcrtelli 
l'1548) e del Maggi {1549} e il volgarizzamento dt-l 
Segni (1549); esse precedono di otto anni quelle del 
Varchi medesimo sulla teoria poetica; e, sol che si 
istituisca un paragone tra le une e le altre, salte- 
ranno agli occhi più che lampanti i grandi servigi, 



(3> ALFONSO DK' PkEii, Dol TVrio libro iellt opere burleirhe, 
I. S69; cf. Graj, AltrarrrÈO il Cinqvecmlo, pp. BB, M. 

SfiBOARV, storia iella CriHea, 
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che la ]>ootica della RloascenBa rese alla critica In 
un breve periodo di tempo. Nel trattare di poesia 
lirica, il Cinquecento, non avendo la ^oida di quello 
teorie precise e di quelle leggi flBse, che erano state 
elaborate per la poesia drammatica ed epica, si per- 
dette in dettagli e in pedanterìe; e le vecchie sotti- 
gliezze scolastiche seguono 11 Varchi anche nel di- 
scorso sulla < Poetica in generale > e nel quinto 
sulla < Poesia > , che io ho già ampiamente esposto ; 
ma il procedere pib slcaro e un nuovo atte^amento 
verso la materia, indicano che, un certo cambia- 
mento si era prodotto. In una di queste letture, dopo 
d'aver afTermato che il Oiron nrtese dell'Alamanni 
gli piace più dell'Orlando Furioso (e un giudizio 
comI sbalorditivo deve esser tenuto presente, quando 
se ne delinisce il valore come critico) dice: * A po- 
chi, e forse a niuno è lecito afliTmiire: Il tale ha 
errato, o, Ift tal cosa sta male. Può bene ciascuno, 
molti dcono dire: A me pare, che il tuie abbia er- 
rato, o. In tal cosa non mi pure che stia bene. Con- 
cedasi & ognuno dire: Le figure del tale o scultore 
(> pittore iiou mi piacciono, ma a pochissimi affer- 
mare che elle buono non sinno > (1). 

Abbiamo sotto altra forma il vecchio coiicctto 
della diversità de </ustibiis; è nondimeno notevole, 
in quanto dimostra che la t<:oria non s'era ancora 
cristallizzata in domma. La critica ortodossa neo- 
classica, avendo liastbnnato in leggi il giusto pia- 
cere, che si doveva aspettare da ciascun genere let- 
terario, non fu turbata da dubbio di sorta. Ma sullo 
spuntar del secolo XVIII il Marivanx manifesta una 
veduta molto atHne a quella del Varchi. I critici con- 
temporanei suoi, secondo il Marivanx, innanzi ad 
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un'opera d'arie, si permettevano di asserire : « Qae- 
stii cosa non vai niente, quella è detcstubilo » ; ma 
sifTatto giadizio non regge, perchè un nomo di gusto 
può dire di un libro: < Esso non mi piace >: ma 
< non decidere mai che è mal fatto, se non dopo 
d'aver confrontate le idee sue con quelle degli al- 
tri (1) > , Qui il dubbio «e le leggi poetiche possano 
offrire al critico individuale un criterio fisso di giu- 
dizio, è segno che l'ediHcio neo-classico ha comin- 
ciato a crollnre; che proprio allo sviluppo di questa 
idea la critica volse principalmente i suoi sforzi, nel 
tempo che va dal Varchi ni Marivaux. 

Di questo sviluppo 6 prova una lezione di Tor- 
quato Tasso su d'un sonetto di monsignor Della 
Casa, tenuta oltre un quarto di secolo più tardi 
nell'Accademia ferrarese (2). Il Tasso vi seguo il 
metodo usato dui Varchi nei discorai sul Petrarca, 
investigando prima in che stile il sonetto è scritto 
e poi dichiarandone le varie parti; se non che, le 
aride formule del Varchi di stile alto, mediocre e 
basso cedono il posto ad una discnssione più filoso- 
fica dello stilo poetico, fondata sulle teorie di Ermo- 
gcne, di Demetrio Falcreo e di Cicerone ; e la pue- 
rile esposizione verbale lascia il campo a un metodo 
non semplicemente espositivo, mn ispirato al giusto 
concetto che il Tasso aveva dell'officio della critioii. 
Sin dal bel principio ei piglia posizione, opponendosi 
e al metodo dell' imitazione, che giudica le opere 
dalla loro somiglianza o dissomiglianza da alcun ca- 
polavoro dello stesso genere; e al metodo dell'arte, 
il cui più alto compito è di * investigare le cagioni 
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aori del suo ingegan. Scrivendo una quarantina d'anni 
dopo del BoJleau, il Pope sostituì an breve abbozzo 
della storia della critica ai rapidi cenni che nuli' Art 
poétique sono dedicati alla poesia francese. 

Lo sviluppo di qtieeta nuova organizzazione del me- 
todo e della teoria critica ebbe a base la poetica del 
Kiuascimeiito. Le regolo e le teorie erano lo medesime, 
ma l'attitudine verso di esse andò man mano cam- 
biando; e la storia di qoest'attittidine ci dà la sto- 
ria della critica nei secoli XVII e XVIII. All'alba 
del secolo XVII, In Italia e in Ispana altre teorìe 
stilistiche si compilarono snllc discussioni rcttoriche 
dell'antichità classica e della Rinascenza; e nel fer- 
mento del pensiero, nacque anche l'idea di tpìf, de- 
rivato, attraverso l'esprit francese, dall'ingegno ita- 
liano. Una terminologia non più udita venne in uso, 
indice di un cambiamento di interesse dai materiali 
della letteratura alle disposizioni e alle facoltA dello 
spirito; parole come < fant&sia », « giudizio », « spi- 
rito », • umore », • gusto » « il sublime » acqui- 
starono -nuovo significato e voga pid larga. Ma il 
razionalismo dello spirito classico soffoco questo mo- 
vimento sul priocipio; e non prima della metà del 
secolo XVIII l'animo umano, piuttosto che la lette- 
ratura, fli sistematicamente studiato per lo sviluppo 
dei principli della critica, Il Tasso, come abbiamo 
visto, propose il problema vitale perchè la poesia piac- 
cia all'animo dell'uomo; ma ne cercò la soluzione 
nella poesia istessa. 

Col sorgere dello spirito razionalistico, la critica 
si occupò sopratutto di fissare un criterio razionale 
da seguire nei suol giudizi. • La critica, scrivo il Dry- 
den, come fu istituita da Aristotile, si^Iftcava cri- 
terio a giudicar giusto; e la sua parte principale sta 
nell'osservare quelle perfezioni che dovrebbero dilet- 
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ture UH lettore ragionevole • (1). Questo non è pift 
il problema del Tasso, perchfe certe perfezioni piac- 
ciono ; vi sono in pocala perfezioni che debbono pin- 
coro Iti lettore ragionevole. Il La Brnyère in nn passo 
gin citato, va anche piii lontano, affermando che 
pvr ogni lettore v'è un criterio assoluto del gusto: 
« Vi 6 un punto di perfezione In arte, come ve 
n'iiji uno di bontà o di maturità nella natura. Que- 
gli che lo tieute ed ama, ba gusto perfetto; quegli 
ciio non lo sente e ama qualche cosa di più o di 
menu, lia gusto impcrft^tto. V'è dunque nn gusto 
buono o uno cattivo, e si disputa dei gusti con ra- 
p:Ìone > (2). 11 criterio del giudizio del Dr>'den e 
il critorio del gusto del La Bruyère risaltano l'uno 
e l'altri) dttll 'applicazione della ragione al piacere 
csK'tico. Tuttavia lo sviluppo dell'idea di gusto (."; 
non fu HtMiza pericoli por lo spirito rìgido del clasai- 
cisinn. La ricognizione della base .soggettiva del gu- 
sici cuntlusse tosto a un contrasto con quelle ri'golc 
neo-e lassi dio che costituivano l'elemento esteriore 
dell'arte. II l'opo riconobbe che il gusto può dare una 
giMzia, della quale non è capace l'arte; si ricoi-se al 
/V im naia •judì [i) per indicare quegli elementi di pia- 
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cort! estetico che non si riusciva a spicf^arc colle regole 
della poetica della Rinascenza ; e tinalmuntc il Monte- 
squieu, aoiV Esitai sur le goni, dice clie « l'arte dft le 
regole e il gusto le eccezioni; il gusto discopre in 
quiili occasioni l'arte dovrebbe sottomettersi ad esso, 
in quali esso dovrebbe sottomettersi all'arte > {1). Al- 
lato a questa evoluzione si sviluppò naturalmente un 
interesse congenere pei procedimenti soggettivi del- 
l'arto. Il Montesquieu medesimo deplora che gli an- 
tichi riguardiissero come positive tutto le qualità re- 
lative dello spirito; i dialoghi di Platone sono assurdi 
perchè trattano del buono, del bello, del piacevole 
e simili, come se questo fossero delle realtA positive: 
« Le sorgenti del bollo, del buono, del piacevole ctc, 
sono in noi medesimi, e cercarne le ragioni è cer- 
care le cause dei piaceri dell'anima nostra. Esami- 
Diurno dunque la nostra anima, studiamola nei suoi 
atti e nelle sue passioni. La poesia, la pittura, la 
scultura, l'arcliiiettura, la musica, la danza, infine 
le opere della natura e dell'arte possono darle pia- 
cere; vediamo perchè, come e quando glielo dfin- 
no>(2). La nuova scienza estetica doveva tentare 
e, in certo senso, anche risolvere questo nuovo pro- 
blema: il movimento romanlìco doveva applicare i 
flutti di questo fatiche alla letteratura e alla critica 
letteraria. 

Cosi, durante il secoli) XVII e il XVIII, ratlitudine 
verso la poetica del Rinascimento aveva subita una 
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completa trasformazione. Nel Binasclmento istean, 
il periodo umauistico col suo ideale di imitazione 
clni>sica Al seguito da un periodo di teorie plasmate 
sulla poetica di Ari«itotile, le quali si crU tal lizzarono 
presto in regole fisse e in dommi di critica. Il pe- 
riiHlo neo-classico riguardò queste regola prima con 
tLltcf^giarocnto dì ingegno, poi di ragione e in line 
di gusto. Quando il filosofo Hobbes, nella prefozione 
al volgarizzamento AoWIliade (1675), dice che « vi 
stmo molti nomini chiamati critici (critica), ingegni 
iwits) o rlrtitoni, che hanno l'abltadiae di censn- 
rare i poeti » (1), designa le tre categorie di let- 
terati, che dovevano compiere quelle tre fasi det- 
rattivitft critica. Imitazione, teoria, legge; ingegno, 
ragione, gusto, ciascuno a smi volta divenne un prln- 
oipi" direttivo della critica, tinche col movimento 
roniiintii'-o furono lutti sostituiti dall'immaginazione 
iTi^alivii. Le prime tre rappresentano le tappe per le 
'|U!ilì la piHjticii de! Kinascimento passò, procedendo 
verso la eoditicazfone completa; gli ultimi tre ne 
rapprcscnfano il disfacimento e la fine. 
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Parere di Lìonardo Salvìati intorno ai oomentatx>ri 
della Poetica di Aristotile. 



Esso riguarda 1 comentatorì fioriti sino al 15)16; ed è 
tratto da un ms. inedito conserraUi a Firenze (Cod. Maglia- 
bcch., II, U, n) e comincia al foglio òli. 11 titolo del ma. 
è: Parafrasi e rominento della « Poeiira » rfi Aristotile: e 
al foglio 370 porta la data del 20 gennaio 1686. 

Delli interpreti Dr qdesto libro 
DELLA Poetica. 

Averroe, primo di lutti quelli inlorpreti della Poetica 
che ai nostri tempi sono pervenuti, fece intorno a esso una 
breve Parafrasi, nella quale come che pure 
alcune buone considerationi si ritrovino, tutta 
via per la diversità e lontananza de costumi, che tra greco 
havea e tra gli arabi, poca notltia havendone, pocliieaima 
ne potè dare alimi. Appresso hebbe voglia Giorgio Valla 
di tradur questo libro in latino, ma o che 
la copia del testo greco lo ingannasse, o che 
verso di sé fusse l'opera malagevole per ogni guisa massi- 
mamente in quei tempi, egli di quella impresa pìccìola 
lode si guadatalo. D che considerando poi Alessandro de 
Pazzi, huomo delle lìngue intendente, et in- 
gegnoso molto, alla medesima cura si diede, 
i lasciò la latina tradutione, ohe in tutti i latini co- 
ti fuorch'ìn quello del Vettorio si legga. E per ciò che 



Valla. 



Pazzi. 



834 APPEKDICI 

dotto liuomo era, et Iiebbo copia di ottimi testi scritti a 
penna, diede non poca luce a qneeta opera, e più anche 
fatto havrebbe se da la morte stato non fusse Bapraveauto. 

Ma Francesco Rubertello a tempi nostri, nelli 

Btuclj delle linifuc eBercilatissimo, conoscendo 
che di magf^or bvìbd li faceva mestieri, non solamente 
purgò il testo di motte macchie che accecato il tenevano, 
ma il printo fu ancora, che con distese diehiarationi, et 
con innumerabìli esempli di poeti greci e latini, fece opera 

di illustrarlo. Vulgarizzollo appresso Ber- 
segni. nardo Segni in questo nostro idioma, et con 

alcuno Bue brevi annotationi lo diede in luce. B nella tra- 
dutione per alcune proprie voci et ai greci vocaboli ottinuf 
mento corrisposero, non se n' usci anche egli senza commen- 
dationc. Ma con molto maggior grido et applauso, il co- 

mento del Maggio, chiarissimo Blosopho, fu 
"" ' dal mondo ricevuto ; perciochè havendo egli 

con somma gloria nella continua lettura della Philosophia 
i suoi anni trapassati, con l'ordine principalmente ^ovA a 
questo libro, e col mostrarne la continuatìone et in nou 
pochi luoghi soccorse il Rubertello. E se si fusse alquauto 
meno ardente contro di lui dimonstrato, né cosi vago stato 
fusse di contrapporaolì, sarebbe alcuna volta per avventura 
uscito fuor più libero il parer suo, o più saldo. A Iato a 
quel del Maggio fu la latina tradutione et comento di Pier 
Wattn Vettori pubblicato, il quale essondo oltre ad 

ogni altro, delle antiche scritture diligentis- 
simo osservatore, e nella cogniliano delle lingue havendosi 
si come io stimo a tempi nostri, il primo luogo guadagnato, 
hauta commodità, et in gran numero di preziosi et antichi 
esempla:^ scritti a mano, in ogni parte, ma nella corroziione 
del testo spotialmcnto o nella tradulione, ha fatto ai che 
poco più avanli pare che di lun:e a questo libro possa de- 
siderarsi. Pur non di manco a questi anni di nuovo, da na 
„ dotto huomo in questa lin^a volgarizzato et 

esposto, et più a lungo ohe alcun altro che 
ciò habbìa fin qui adoprato ancor mai. Questo sarà da me 
per tutto ovunque mi convenga nominarlo, il cemento rul- 
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gore appell&to, e por più brevità con quelle due prime let- 
tere C. V. in questa guisa lo noterà. Nel qua) oomento hanno 
senza alcun fallo di soCtìliBsinii avvedimenti, ma potrebb'es- 
aere, si comò io credo, più sincero. Perciò che io stimo, 
che dove egli dal vero ai diparte, il faccia per emulatiouo 
per lo pili per dimoetrarei di sottil aontimento e per nou 
dire come li altri. È la costui tradutione, fuorché in alcune 
parti dove egli secondo che io avviso volontariamente erra, 
tra le toscane la migliore. E sono le sue parole et in essa 
e nell'espositione molto pure, et in puro volgare fiorentino, 
quanto comporta la materia l'una e l'altra è dettata. Ulti- 
mamente la tradutione, e con essa l'annotalione di Mgr. 
Alessandro Piccolomini sono uscite in stampa 
il quale havendosi con molte altre sue opere 
d'astrologia e di filosofia e di rettorìca parto composte, 
parte volgarizzate, non pìcciol nome e molta rìputatione 
acquistata, creder si può altrettanto doverli della presente 
fatioha avvenire. Dietro a si chiari interpreti non per emu- 
latione, la quale tra me e si fatti huomini non potrebbe 
haver luogo, ma per vaghezza che io pure 
havrei di dover ancor io, se io potessi a 
questa impresa, alcun aiuto arrecare dopo lo studio di dieci 
anni che io ci ho spesi, scendo, quantunque tìmido, in 
questo campo, più con accesa volontà, che con speranza, 
o vigore desideroso che avanti che venirmi gloria per false 
opinioni, Siene i miei difetti discretamente da savio giudice 
gastigati. 
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